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ع 
سلا 


مقدّمة المُترجم 


ماكس فيبر بين السوسيولوجيا والموسيقى 


لا شك في أن هذا العمل الذي نقدّم ترجمته إلى القراء يحمل 
في طياته شيئاً من المفارقة التي تثير الاستغراب» ومؤدّاها أن كتاباً 
يعالج فنَّ الموسيقى يخرج من بين يدي عالم اجتماع من مقام ماكس 
فيبر. صحيح أنَّ العنوان الذي وضع كتسوية بعد وفاة المؤلف وتبدّل 
أكثر من مرة يوحي بأن الموسيقى تعالج من خارجها أي كموضوع 
يخوض في عِلم الهارموني بكل تعقيداته ويتتبع مساره التاريخي 
وارتباطه بعلمي الفيزياء والرياضيات» وهو لد يدرس الموسيقى 
الهارمونية وإشكالاتها في الغرب فقطء وإنما يتطرق إلى موسيقى 
الشعوب في معظم أنحاء العالم بفكر شمولي وبمقدرة ذات خبرة 
وبالتالي فهو دقيق في معرفته وإنساني في نظرته. 

ولكى نزيل الاستغراب الذي قد يعترينا إزاء هذه المفارقة التى 
تحدثنا عنهاء يمكن أن نسوق القضايا التالية: 


1- ماكس فيبر هو أكثر من عالم اجتماع. وقد مكنه فكره 
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هك 
سلا 


الموسوعي إضافة إلى نظرته الثاقبة من إزالة الحدود بين شتى 
مجالات النشاط الفكري. ولو تتبعنا دراسته الجامعية لوجدنا أنه درس 
الحقوق» والاقتصاد السياسي» والفلسفة والتاريخ. وقد أبدى اهتماماً 
خاصاً بالتاريخ القديم» لكنه حصل على درجة الدكتوراه من جامعة 
برلين في مادة الحقوق. وهذا معناه أنه لم يدرس الموسيقى 
كاختصاص» غير أنه مارسها بوصفها هواية العمر. ونحن سنجد في 
صلب هذه الدراسة أنه يعوّل في مجال تطور الموسيقى على الهواية 
أكثر مما يعوّل على الاحتراف» ولا سيّما لدى أبناء الطبقة 
البورجوازية» الذين مارسوا الموسيقى وأبدعوا فيها دونما حاجة إلى 
الكسب. 


2 - لعبت الموسيقى دوراً كبيراً في التاريخ الروحي للشعب 
الألماني» حتى إنها ارتبطت لديهم بالوجدان الجمعي وبالمصيرء أو 
كانت عزاءًٌ بالنسبة إلى ما أطلق عليه كارل ماركس (21322 13:1) 
'البؤس الألمانى ' (©24156:6 عطءداناء2 عذل). وهذا ما لا نجده لدى 
أَيْ من الشعوت الأوروية المجاورة وهنالك دلائل كثيرة على هذا 
الارتباط النسبي بين ما هو موسيقيّ وما هو ألماني؛ منها أن 
التطورات الأمنانية فى الموسيقى بما فى ذلك التقنية وصناعة الآلات 
وحسن استخدامها عضلة على الأرض الألمانية» ومنها كثرة 
الموسيقيين الكبار والإعجاب الذي يحظون به»ء لا في ألمانيا 
فحسبء بل لدى الشعوب الأوروبية كافة وحتى في العالم. 


بطبيعة الحال لا نستطيع تفسير الظاهرة بأن نقول بأنّ شعباً لديه 
استعداد أكثر من شعب آخرء لذلك تقتضي العودة إلى التاريخ. ونحن 
بإمكاننا أن نميّز ثلاث محطات كُبرى في التاريخ الألماني ألقت 
بفللالها على مصير هذا الشعب وطبعت بطابعها كثيراً من الأحداث 
الني تلتها وهي: الإصلاح الديني» الذي ابتدأ في عام 1517 بنشر 
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ض 
سلا 


أطروحات مارتن لوثر (7عطاناءآ ه(:843) الخمس والتسعين على باب 
كنيسة مدينة فورنس في شمال ألمانياء والإصلاح هو الذي أعطى 
للأمة الألمانية شخصيّتها وجعل لغتها فى متناول الناس بعد ترجمة 
الكتاب المقدّس إلى اللغة الألمانية» 8 حرب الفلاحين عام 1525 
التي انتهت نهايةً مأسوية وتركت آثاراً طويلة الأمدء وأخيراً حرب 
الثلاثين عاماً بين البروتستانت والكاثوليك بين عامى 1648-1618 وقد 
أسقرت عن عقتل قلت السيكان وتضكي البلا وانقساء المانيا يعد 
صلح وستفاليا إلى شمال بروتستانتي وجنوب كائوليكي. 


كان من نتيجة هذه المحطات الثلاث ولا سيّما حرب الفلاحين 
أن ترسّخ نظاماً سياسياً واجتماعياً وحتى ثقافياً فريداً من نوعه استمر 
قروناً طويلة يتمثل في تعزيز سلطة الأمراء المتحالفين في ما بينهم 
لمنع ظهور أي حالة تمرّد وصارت كل إمارة بمثابة دويلة صغيرة 
تعيش بحاشيتها وموظفيها على الفخامة المصطنعة وعلى الترف 
وتعتمد في مواردها على أعمال السخرة التي يقوم بها الفلاحون 
لصالح الأمير. ولقد كان من مستلزمات شخصية الإمارة أن تحتوي 
على فرقة موسيقية صغيرة وعلى عازفين يعملون بمثابة موظفين في 
البلاط. فلا عجب أن نشأت حالة من التنافس الإيجابي بين الإمارات 
حول اقتناء أفضل الفرق واستحضار أفضل العازفين مما جعل 
الموسيقى عنصراً مهما من عناصر بنية الإمارة وهيبتها. نتيجة ذلك 
ازدهر هذا الفن الذي لقي رعاية خاصةء وكان أنْ تطور نوع من 
الموسيقى لا يزال معروفا حتى الان وهو موسيقى الحجرة #عتصسة1) 
(11ةن1341» حيث تعزف آلات وترية قليلة ؛ في الغالب أربع ضمن حيّز 
صغير. ولا داعي لأن نذكر أن والدّي كُلَ من موتسارت 20م2ه81) 
وبيتهوفن (866180765) كانا عازفين في بلاطي سالزبورغ وبون. وفي 
حين خضع موتسارت لاستغلال والده بدفعه إلى التنقل بين المدن 
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م 
سلا 


الأوروبية ضمن ظروف مناخية قاسية لعرض موهبته الموسيقية في 
قصور الأمراء توخياً للكسب» هرب بيتهوفن من جور والده وسُكره 
فعاش متنقلاً بين ضواحي فييناء حيث تفتحت عبقريته ضمن شروط 
شخصية وصحية بائسة. وكان الموسيقي الكبير جوزيف هايدن 
(هع21230 امء5ه30) قد عاش وأبدع في 5-5 الأسرة الإقطاعية 
النمسوية أوستر هازي. وهنالك أمثلة كثيرة على هذا الاحتضان الذي 
كان شرطاً للإبداع الموسيقي» من دون أن ينسينا ذلك أن بعض 
الموسيقيين الكبار ماتوا في سن مبكرة بسبب الفقر والمرض. وفي 
جميع الأحوال تحوّل هذا التراكم الكمي إلى كي وسار قدماً في 
طريق التطور كي يعبّر بأشكال شتى عن الروح الظامئة إلى الحرية فلا 
تجدها إلا في الإبداع بمختلف مظاهره. وقد تجلى هذا الظمأ إلى 
الحرية المنشودة بأفضل حالاته في الحركة الرومانتيكية» التي طبعت 
العصر بطابعها وشملت الشعر والمسرح والموسيقى وعبرت عن كل 
ما يعتمل في ضمير الفرد من توق إلى الانعتاق من أسر القيود 
الاجتماعية. وقد ظهر ذلك بأبدع صوره في شعر نوفاليس (11ة:070) 
وفي تراجيديا فاوست للشاعر غوته (606]56©) وفي السمفونية الخامسة 
لبيتهوفن. إنها إبداعات متضامنة تدور حول موضوع واحد هو صرخة 
الوجدان المعذب في وجه القوى المهيمنة. 


وإذا قبلنا بمبدأ جدلية الخير والشر فلا بد من الاعتراف بأن 
البعض من هذه الإمارات حل محل الدولة المركزية الغائبة ومارس 
دوره الإيجابى فى رعاية كل ما يتصل بالفن والأدب. وفايمار التى 
بعت تن نايت الكاضسيكية الألمانية مله يفون رقمل 
(معللتطة) 0 دليل على هذه الرعاية. وقد بلغ من قوة حضور فايمار 
في الوجدان الألماني بوصفها رمزاً لقيم عصر الأنوار أن سميت 
الجمهورية التي نشأت بعد انهيار الإمبراطورية بنهاية الحرب العالمية 
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هك 
سلا 


الأولى والتي قضى عليها هتلر 111162) في عام 1934 'جمهورية 
فايمار" تيمناً بالدور الرائد الذي لعبته هذه الإمارة الصغيرة وتفاؤلاً 
بوجود أمة يقيم بنيانها الفكر وتشد أواصرها الثقافة. 

ولو ذكرنا عدداً قليلاً من المدن الصغيرة في ألمانياء والتي لا 
تظهر على المصوّر إلا بصعوبة من أمثال: يينا في الجنوب الشرقي 
وكونغسبرغ على بحر البلطيق ومن ثم ماربورغ في الوسط الغربي 
لاستطعنا أن نحدد مواطن نشوء المذاهب الفلسفية الكبرى» التى امتد 
تأثيرها إلى مناطق كثيرة من العالمء بمعنى أن الفلسفة الألمانية 
ريفية » وهذه ظاهرة تستحق الاهتمام. وقد لا تجد تفسيرها إلا في 
تفكك السياسة الطويل الأمد الذي جعل الأطراف فى مجال الفكر 
والإبداع أكثر أهمية من المراكز. 

على أن الموسيقى بما هي أكثر الفنون شفافية وتحرراً من المادة 
وأقربها إلى المشاعر الإنسانية لم توضع دائما في مكانها الصحيح. بل 
كثيراً ما أسيء استخدامها لخدمة قوى شريرة» مثال على ذلك 
الجيوش النازية التي كانت تحشد استعداداً للحرب تحت وقع 
موسيقى فاغئر. وليس فاغنر مسؤولاً عن هذا الإسفاف بأي حال من 
الأحوال» فهو موسيقي عظيمء وكان فكره منصباً أثناء كتابة أعماله 
الأوبرالية على إيقاظ حضارة من سباتها ولم يكن معنيا بإثارة البغضاء 
بين الشعوب. على أن هذا الكلام لا يعفي الموسيقى بعامة من 
مسؤولية استحواذها على طاقة شيطانية تطلقها بين الحين والآخر 
الكاتب الألمانى توماس مان (هسة]38 5قمعمط1) الذي أفرد لمعالجة 
هذا الموضوع رواية شهيرة هي دكتور فاوستوس. 

والسؤال الآن هو ماذا تخاطب الموسيقى؟ هل تخاطب المشاعر 
أم العقل؟ وهذا يقودنا إلى مسألة أكثر تعقيداً.ء وهي تعوّد الأذن 


11 
الفكر الجدية 
سلا 


وملكة التلقّي. فمنذ أيام اليونان ساد اتجاهان في كيفية استقبال وتقييم 
عمل موسيقي ما؛ وهما الاتجاه الحسي وقد مثله أرسطوكسينوس 
(6205 ماك تسق) تلميذ أرسطوء ثم الاتجاه الرياضي الذي دافع عنه 
فيثاغورس وأتباعه من بعده. أما فيبر فيرى أن تعود الأذن الغربية على 
سماع الموسيقى الهارمونية أفقدها القدرة على الاستمتاع بعذوبة 
ورهافة ما أبدعته الشعوب الأخرى من فنون الموسيقى. 


على أن الموسيقى الهارمونية الجادة بقوالبها المعروفة من 
السوناتا إلى الكونشرتو إلى السمفونية فالأوبرا بالرغم من التقدم 
التقني الكبير وظهور أنواع جديدة من هذا الفن العريق كالموسيقى 
لصالح موسيقى الاستهلاك والإثارة» والأسباب كثيرة نذكر منها اثنين 
فقط : 


. هيمنة العصر الاستهلاكي ومن خلفه النظام الرأسمالي الذي 
حول الفرد إلى كائن مستهلك وخلق مشهديات لا حصر لها 
وإعلانات ميديا وسخر الموسيقى لمقاصد ترويجية بحتة وبالتالي 


ب. صخب المدن الكبرى وقد قابله صخب الموسيقى وهي 
تضج في العلب الليلية حيث الأجيال الشابة الضائعة تبحث عن نفسها 
في مجالات اللهو والرقص والمتعة الجنسية الموقتة. 


3- ينتمي ماكس فيبر بحكم مولده إلى الطبقة البورجوازية 
الألمانية؛ وهى الطبقة التى حملت على عاتقها فكر الأنوار وآمنت 
بالتقدم وبالحرية والعقلانية وبمبادئ الفكر الإنسانوي. وفي الوقت 
الذي استطاعت فيه هذه الطبقة في بلدان أخرى مثل فرنسا وبريطانيا 
أن نحقق أهدافها السياسية والاجتماعية وتنجز ثورتهاء بقيت 


|| 
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تر 
سلا 


البورجوازية الألمانية عاجزة أمام جدار صلب من الرجعية والتسلطء 
وهذا ما دعاه ماركس الذي عاش طوال حياته ومات منفيا بالبؤس 
الألمانى. وكانت النتيجة أن هذه الطبقة انكفأت على نفسها وعملت 
جاهدة على أن تحقق في الفكر ما عجزت عن تحقيقه في المنياسة: 
ومن هنا يقال بأن الفكر الألماني يخصب خارج أرضه. وللشاعر 
الألماني الساخر هاينريتش هاينه (106أء21 طاعمماء2) الذي كان أيضا 
منفياً قول فيه شيء من المرارة مؤدّاه: يمن علينا الفرنسيون بأنهم 
قطعوا رأس الملك» ولكن فاتهم بأننا نحن الألمان كنا قبلهم قد 
قطعنا رأس الميتافيزيك على يد كَنت. 


شمل التقدم البرجوازي مناحي الحياة كافة وازدهرت الفنون 
والآداب والعلوم وتعاونت في ما بينها. إذ لا يمكن أن نتصور 
الموسيقى بمعزل عن الشعر أو عن المسرح أو عن علم الصوت. 
وبالتالي تطورت الموسيقى على طريق استكمال العناصر التي دفعتها 
إلى الأمام. فمن ترسيخ كتابة النوطة بتدرجاتها ومراحلها المختلفة 
والتي لعبت ذاتَ الدور الذي لعبته الكتابة في الإبداع الأدبي من بناء 
المسارح وتجهيزها لتكون صالحة لعرض الأوبرات إلى التقنية 
المرهفة والمعقدة لصناعة الآلات الموسيقية والاستمرار في تحسينها 
على يد شركات ومؤسسات متخصصة ومتوارثة أب عن جد. لذلك لا 
نفاجأ عندما يقول فيبر بأن البيانو أصبح ' قطعة الأثاث المنزلية" لدى 
الطبقة البورجوازية» أو أن الشمبلو كان الشغل الشاغل للنساء 
الجالسات في البيوت. وهو نفسه وجد الوقت بالرغم من مشاغله 
الكثيرة كي يتدرب على البيانو ويطبّق على أرض الواقع ما يجول في 
خاطره من رؤئى موسيقية. وكانت صديقته عازفة البيانو الشهيرة مينا 
توبلر عوناً له في هذا الأمر. من دون أن يعني ذلك أنه ينسى 
الأورغن بأنواعه المختلفة أو يغفل عن دوره في تقدّم الموسيقى 
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الكتسيّة وفي جعل الموسيقى عنصراً أساسياً في الخدمة الإلهية. 

يميز فيبر في أوروبا بين الشمال والجنوب وينحاز إلى الشمال» 
كما يميز بين البروتستانتية والكاثوليكية ويقرٌ بدور البروتستانتية في 
دعم الغناء والموسيقى. في الشمال يزداد طول الليالي شتاءً وفي 
الوقت نفسه تنخفض الحرارة وتتكدس الثلوج؛ فيضطر الناس إلى 
البقاء في البيت» وفيبر يعول على هذا البقاء ويرى فيه دافعا 
لاستنطاق الموسيقى بما لديها من أسرار ومسرات كي تُعين الفرد 
على التخلص من هذه السوداوية التي قد تؤدي به إلى أن يكون 
فريسةً للهواجس. أكثر من ذلك يرى فيبر بأن الآلات الموسيقية حتى 
وإن كانت قد صنعت في الجنوب فإن أداءها لا يبلغ أقصى مداه إلا 
في الشمال. 


أما الكنيسة البروتستانتية» على النقيض من الكنائس المتزمتة 
الأخرى التي حرمت الغناء والموسيقى فقد قامت بدور إيجابي في 
هذا المجال. إذ إنها في الأصل جعلت الغناء والموسيقى جزءاً لا 
يتجزأ من الصلاة» حتى إن لوثر نفسه ألف أغاني دينية كي تلحن 
وتغنى مع الخدمة الإلهية. ويمكن أن نذكر هنا الأب الروحي 
للموسيقى الغربية الحديثة يوهان سباستيان باخ ين سك 
(826؛: الذي تعرض إلى شيء غير قليل من الأذى على أيدي 
المتزمتين ومع ذلك فقد انطلقت موسيقاه صداحة من بين مفاتيح 
أورغن كنيسة توماس في لايبزيغ. لا أعتقد أنه من المبالغة القول بأن 
الفلسفة الألمانية والموسيقى. وهما صنوان قد نشأتا على أرضية 
بروتستانتية. وسيأتي فيبر لاحقاً ويقول والرأسمالية أيضاً. 

4- بعد اختراع الفونوغراف في أواخر القرن التاسع عشر 
واستحضار تسجيلات موسيقية وغنائية من أماكن شتى وشعوب 
فختلفة من طريق المبشرين والرالة. وبعد أن ثمّت دراسة غنذة 
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التسجيلات وأرشفتها وإجراء مقارنات في ما بينها وبين الموسيقى 
الغربية ظهرت بعض الأحكام التي تخفض من قيمة هذه الأنواع من 
الموسيقى القادمة من المستعمرات» وهى ترى بالتالى أن الموسيقى 


الغربية الهارمونية هي ظاهرة فريدة في العالم لها شروطها الخاصة 


فيها وقد تطورت بمعزل عن كل أنواع الموسيقى في العالم. وبالجملة 
يمكن أن نتساءل إن كنا أمام استعلاء موسيقي أو حتى عنصرية 
موسيقية تلقي بنظرة غير منصفة على الإبداعات الموسيقية لشعوب 
العالم لمجرد أنها لا تسير حسب القواعد الهارمونية؟ إن ذلك يحتاج 
إلى بحث مستفيض لا تتسع له هذه المقدمة» غير أن ماكس فيبر 
كموسيقي وكسوسيولوجي لم يكن من أنصار هذه المركزية الأوروبية. 
والدليل على ذلك هو أنه لم يقتصر في دراسته التي بين أيدينا على 
الموسيقى الهارمونية الغربية» بل أعطى مساحة مناسبة من الدراسة 
لموسيقى شعوب العالم. صحيح أنه بحث في البداية في علم 
الهارموني وفي القيم الرياضية التي تخلق تآلف الأنغام فيما بينها 
وصولاً إلى الجملة الموسيقية التي هي الأساسء إلا أن الطابع 
الأساسي للدراسة معني بالمنهج التاريخي» الذي يشمل رؤيته الفكرية 
عموماء فيمكن أن يقال عنه مع بعض التحفظ بأنه تطوري ارتقائي 
يذهب إلى الأشياء في منابعهاء ثم يتابع سيرورتها في الخط البياني 
الصاعد. وهكذا فالمقامات الإغريقية وما عثر عليه من بقايا أناشيد 
ملحنة هي الأساس» ثم تعددية الأصوات الكنسية ودورها في تطور 
الغناء والموسيقى وفي الوقت ذاته وضع الإشارات الخطية كي ترشد 
المغني أو العازف وصولا إلى ثورة التنويط فالسلالم الموسيقية. كل 
ذلك سار جنب إلى جنب مع صناعة الآلات الموسيقية» التي سارت 
على درب طويل من التحسين ومن صنع آلات جديدة إلى أن 
تأسست الشركات الكبرى التي أغرقت السوق. 
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وفى هذا الصدد ليس من الممكن ولا من الجائز تلخيص ما 
اديه قبير فى عله الدراسة المتككفة بشكل كين وأفضل ما يمكن 
قوله هو أنه إلى جانب دراسته للموسيقى الهارمونية الغربية من 
جوانبها المتعددة لم يغفل التجارب الموسيقية للشعوب الأخرى» 
وهو لم يدرسها منفردة كموضوع مستقل وإنما أشار إليها بالمقارنة 
كلما دعت الحاجة إلى ذلك» وهو بالتالي لم يؤمن أبداً بأن 
الإبداعات الموسيقية منفصل بعضها عن البعض الآخرء وإن كان كل 
منها يحمل سِمة الثقافة التي أنتجتها. وهو يُعنى بالدرجة الأولى 
بالتلالم الموسيقية وبالآلة الموسيقية اللساسية التى تعين خرن هوية 
الموسيقى التي تترجمها إلى أنغام. 

وقد أولى الموسيقى الصينية وسُلّمها الخماسي وآلة الكونغ 
اهماما خاضاً وريط ذلك كله بالعقيدة الكوثفوشيوسية» كما تحدث 
عن وجود سلمين موسيقيين في جاوة هما: بلوغ وسالندرو؛ أحدهما 
للفرح والآخر للحزن. دون أن ينسى موهبة الباتاغونيين في تقليد 
الألحان الغربية» وكذلك الهند التي وصلتها التأثيرات العربية. 


أما الموسيقى العربية فقد درسها بصورة معمقة أكثر من أنواع 
الموسيقى الأجنبية الأخرى وقرأ ما كُتب عنها من قبل كولانغيت» 
كيزيفتزوميشاكا وأحاط بتقسيم الأوكتاف إلى 24 من أرباع الأصوات» 
كما أعطى مساحة جيدة لتأثير زرياب الذي اسماه زلزال في تقنية 
العزف على العود. وهو يرى أن الربابة انتقلت كآلة شرقية بسيطة 
ذات وتر واحد عبر إسبانيا في القرن الرابع عشر إلى كل أوروبا 
واتخذت أسماء مختلفة» غير أن الأهم هو أن الأوروبيين قلدوها 
فصنعوا آلة وترية مشابهة لها هى الفيدل (51061): التى كان لها شأن 
لزمن طويل في الموسيقى الاحتفالية وفي الأغياد::الشعبية» .وتماشياً 
مع التطور ١أ..ي‏ أصاب كل الشأن الموسيقي تطورت الفيدل إلى 
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الكمنجة ومنها إلى كل أسرة الآلات الوترية من أسرة الكمنجات. 


ماكس فيبر السوسيولوجي 


ليس من السهل تعريف السوسيولوجيا بكلمات قليلة» غير أنها 
تعني حسب ماكس فيبر تحليل الفعل الاجتماعي المتجه نحو المعنى 
المتعيوة ذاتيًء أو بكلمة أخرى هي العلم الذي يريد أن يفهم الفعل 
الاجتماعي وأن يفسره سببياً من حيث مساره وتأثيراته. لكن قبل هذا 
وذاك علينا لكي نعطي فكرة موجزة وفي الوقت ذاته معبرة بقدر 
الإمكان عن رؤية ماكس فيبر السوسيولوجية أن نضعه في عصره وبين 
علماء الاجتماع الذين درسوا الاجتماع البشري بشتى أشكاله وحاولوا 
أن يصنعوا منه علماً في عصر تعززت فيه سطوة العلم وامتد تأثيره 
إلى الفلسفة التي كانت هي العلم (ه556ة98). فمثلاً يستبعد كانت أية 
ميتافيزيك لا يمكن التحقق منها علمياً» كما جعل التجربة أحد 
شرطي المعرفة إضافة إلى التصورات العقلية. أما هيغل (11686) 
فيقول بأنه يهدف من وراء عمله الأساسي 'فنومينولوجيا الروح' إلى 
وضع نسق كلي («ت6ثقلاةاد:ة065) يرتفع بالموضوع الفلسفي إلى 
مصاف العلمية. 


إذاً ما دام العالم الطبيعي يخضع لقوانين صارمة تفسره وتتحكم 
بمساره» فإن العالم الاجتماعي يجب أن يخضع إلى قوانين ممائلة 
تدرس نشأته وطبيعته وتتنبأ بمستقبله. بهذه العقلية تحدث أوغست 
كونت (005166) أوناوناش) (1798 -1857) عن المراحل الثلاث التي 
يمر بها المجتمع وأسس المذهب الوضعي (50ؤلناذةه2) وتنبأ بدور 
كبير للعلم في تشكيل البُنى الاجتماعية. وفي هذا الصدد علينا أن 
نذكر كارل ماركس (1818 -1883) الذي هو أيضاً أكثر من عالم 
اجتماع والذي امتاز بأنه درس أنماط الإنتاج كافة وصولا إلى المرحلة 
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الرأسمالية. وقد فسر التاريخ مادياً وجعل الصراع الطبقي أساس حركة 
التاريخ. أما دوركهايم (صعنطءان) (1857 -1917) فقد اعتمد على 
العمل الميداني» وهو مؤسس علم الاجتماع التجريبي كما أنه أعطى 
أهمية كبيرة للحقائق الاجتماعية التى تمارس سلطتها على الفرد» 
الذي لا تتجلى فاعليته إلا من خلال البنية الاجتماعية التي ينضوي 


انفرد فيبر (1864 -1920) في تأسيس سوسيولوجيا السيطرة» 
وأسين لسوسيولوجيا الدين وكان دوركهايم قد سبقه إلى ذلك» 
وبديهي أن لكل منهما رؤيته التي تبتعد عن رؤية الآخر. وفي تأسيس 
سوسيولوجيا الاقتصاد كان له دور بارز إلى جانب كل من كارل 
ماركس وجورج زيمل (متهزة ع:ه066). وفي عمله الأساسي 
الاقتصاد والمجتمع أراد فيبر أن يؤسس سوسيولوجيا شاملة تضم شتى 
مظاهر النشاط الاجتماعى فى سيرورته نحو العقلانية وفى بحثه عن 
المفكى. زإذا كان من الضميع الأساطة يكل عورفو ماه هله 
السوسيولوجيا فلربما كان بالإإمكان التعرف على بعض جوانب المنهج 
الذي يعتمده فيبر فى رؤيته للسيرورة الاجتماعية من خلال تميزه عن 
علماء الاجتماع السابقين. 


من المؤكد أن فيبر لم يكن يعير اهتماماً للوضعية كمذهب 
فلسفي ولا للتبسيط العلموي الذي قال به أوغست كونت. ولم يكن 
يؤمن بالسببية الوحيدة الجانب» بل كان منهجه يعتمد على الطرائقية 
الكشفية (0:1510ا6) التى تبحث عن تفاعل عناصر متعددة في تشكيل 
الظاهرة الاجتماعية. ومن هنا لم يكن من مؤيدي الاتجاه الخطي في 
التاريخ. وفي حين كان دوركهايم يؤكد البنية الاجتماعية التي تمارس 
قسراً خفياً وظاهراً على الفرد الطلق يبر على العكس من الفعل 
الاجنشاعي المتجه نحو المعنى ومن الفرد وصولا إلى عملية الاندماج 
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الاجتماعي. وعلى الرغم من تأثر فيبر الكبير بماركس» حتى لقد قيل 
بأن شبح ماركس لم يفارقه طوال حياته» مع ذلك نجد أنهما مختلفان 
في المنهج وفي طريقة فهم سيرورة التحول. لم يكن فيبر يؤمن 
بالتفسير المادي للتاريخ» حيث كان يرى أن عناصر كثيرة متداخلة 
وبالغة التعقيد تدفع بقاطرة الحركة التاريخية أهمها الأفكار والآراء 
والمعتقدات» التي كان يرى فيها ماركس مجرد نتيجة مباشرة للوضع 
الاجتماعي؛ ومن الجدير بالذكر أن فيبر لم يكن يعطي أهمية لصراع 
الطبقات ولدور هذا الصراع في حركة التاريخ» على النقيض من 
ماركس الذي كان يرى أن التاريخ هو تاريخ صراع الطبقات. 


عرف فيبر في الثقافة العربية بصورة خاصة بأنه مؤلف كتاب 
الأخلاق البروتستانتية وروح الرأسمالية وهو عمل نال حتى في الغرب 
كثيراً من الموافقة» إلا أنه تعرض إلى شىء غير قليل من النقد. هذا 
الكتاب وإن كان قد نشر بصورة مستقلة في عام 1904» إلا أنه جزء 
من سوسيولوجيا كاملة تمت معالجتها بنظرة ثاقبة وجهد موسوعي» 
وهي لم تعالج الدين كمفهوم مجرد لا يميز الفروقات بين الأديان 
مثلما فعل سابقو فيبر من أمثال ماركس ودوركهايمء وإنما شملت 
'أديان العالم" بمعنى أن كل دين يختزن في داخله إما طاقة تغييريه 
تعمل على تحويل الواقع الاجتماعي» وإما قوة محافظة ترسخ الواقع 
وتبقيه كما هو من طريق الهروب منه وصنع عالم بديل من الخيالاات 
والأوهام. 

وهو يرى بأن البروتستانتية ربطت بين الإيمان بوصفه عقيدة 
الخلاص ونجاة الروح وتطهرها وبين النشاط الاقتصادي على 
الأرض. وفي هذا الاعتقاد وضعت أساساً متيناً للنظام الرأسمالي الذي 
غبّر وجه العالم. وهي لم تكتفٍ بأن عقدت صلة لا تنفصم عراها 
بين النجاح الدنيوي على الأرض وبين العناية الإلهية التي تبارك هذا 
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النجاح» بل رأت أنه ليس شرطاً أن يُخدم الرب في الكنيسة بل 
يمكن أن تكون خدمته في تأسيس المشاريع الاقتصادية الناجحة. في 
اللغة الألمانية تعنى كلمة 6ن:86) المهنة أو الحرفة» أما كلمة 
(8تنكتصء8) وهما 5 أصل واحد فتعنى في ما تعنى النداء الإلهى. 
أي أن العامل الذي يصنع متراً من القماش مثلاً يحقق النداء الإلهي 
تماما مثل القسيس الذي يؤدي خدمة إلهية في الكنيسة. لذلك 
فالبروتستانتية كما يرى فيبر لم تقصر العبادة على الكنيسة؛ بل أيضا 
في المشغل وفي الأرض وفي كل شيء يغير الواقع لصالح إرادة 
الرب. وهى بهذا غرست أخلاق المهنة (561505/نام86) ومبدأ التقشف 
الدنيوي» ويبدو أن فيير اسعبق معارضيه وذكر الفقرة الغالية'في 
منتصف الكتاب في محاولة لإزالة سوء الفهم الذي يمكن أن يقع فيه 
القارئ "من جهة ثانية لا يجوز أن يدافع أحد عن هكذا أطروحة 
عقائدية غبية» تقول بأن روح الرأسمالية يمكن أن تكون قد نشأت 
كإفراز لتأثيرات بعينها جاء بها الإصلاح الديني» أو بأن الرأسمالية 
كنسق اقتصادي إنما هي منتج مباشر للإصلاح الديني. علماً بأن 
أشكالاً مهمة ومحددة من الأعمال والمصالح الرأسمالية موجودة بقوة 
وبكل تأكيد قبل الإصلاح» وهي من شأنها أن تقف حجر عثرة أمام 
مثل وجهة النظر هذه...'". 

وهو يؤكد حقيقة ذات أهمية كبرى في آخر الكتاب فيذكر جملة 
قصيرة تعطي فكرة عن منهجه ورؤيته للأشياء: "وهكذا لا يمكن 
بطبيعة الحال أن يكون القصد وضع تفسير ثقافة وتاريخ سببي روحي 
وحيد الجانب بدلا من تفسير ثقافة وتاريخ مادي وحيد الجانب. كلا 
التفسيرين ممكنان حقا'. 

غير أن العمل الأساسىء الذي أمضى فيبر سنوات طويلة في 
تأليفه. علماً بأن الموت أفركةة فين دوذ أن يراه منشوراً هو الاقتصاد 
والمجتمع. والعمل على اتساع أفقه وتعدد موضوعاته يحمل خصائص 
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تأسيسية وحتى تعليمية. وهو مؤلف من جزئين: الجزء الأول يتضمن 
المفاهيم الأساسية لسوسيولوجيا ومقولات النشاط الاقتصادي إضافة 
إلى مفاهيم الأنماط ومقولات السيطرة والتشكلات الطبيعية ومن ثم 
تكوّن الجماعات والمجتمعات الدينية. أما الجزء الثاني وهو الأهم 
فيتصدى على أساس وبمساعدة نظرية الأنماط للتحليل التجريبى 
العياتى ولخرقي اتفال السية النوسة المفكاةة فى السيرورة 
الاجتماعية» كما يعالج نظرية أشكال البنى السوسيولوجية الواردة في 
حقيقة التاريخ والمجتمع. ويواجه السيرورة وتشكيل المؤسسات» 
حيث يقوم جهاز المفاهيم المدروس في الجزء الأول على قاعدة 
النظرية العامة للفعل الاجتماعي بخدمة استقصائها بوصفها موضوعات 
معرفة للسوسيولوجيا المرتبطة بالعلوم التجريبية. 

في النهاية هنالك عدد وافر من المصطلحات المفتاحية التي 
يقتضي استخلاصها من دراسة سوسيولوجيا ماكس فيبر لتكون بمثابة 
ركائز ودلائل فهم يجب الاستعانة بها وتفسيرها تاريخياً وطرائقياً 
للسير مع هذه السوسيولوجيا نحو أهدافها. ونحن في هذه المقدمة لا 
نستطيع أن نحيط بهذه المصطلحات كافة» وسنكتفي بشرح 
مُصطلحين اثنين علنا نقدم انموذجا لكيفية التعامل مع هذه 
السوسيولوجيا وهما: 


أ الفعل الاجتماعي: ويحدد من خلال توجهه نحو المعنى 
المقصود ذاتيا مشكلا مساره كي يلتقي مع سلوك الاخرين. وهو ينظر 
إليه بوصفه "الوحدة الصغرى" في نسيج سيرورة التحول إلى الوحدة 
الكلية التي هي المجتمع. حيث يتم الصعود منه إلى "العلاقة 
الاجتماعية' وهي تقوم بدورها من جديد على الفعل الاجتماعي 
تدهم كرون للرميرق إلى " الافساد الاسسناعي» اكتعالي, 


اجتماعى). 
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ب - النماذج المثالية: وهي أنماط مفهومية وتحليلية نستطيع أن 
ندرك بواسطتها العالم المحيط بناء وإن كانت حقيقةً لا وجود لها في 
الواقع. وفيبر يميز أربعة نماذج مثالية للفعل الاجتماعي حسب الطريقة 
والأسباب التي يمكن أن تحقق لها صلاحيتها : 

1 - فعل اجتماعي عقلاني هدفي. 

2 - فعل اجتماعي عقلاني قيمي. 

3 - فعل اجتماعى انفعالى. 

4 فعل اجتماعي تقليدي. 


نشر دراسة الموسيقى وأقسام الكتاب 

كان المقربون إلى ماكس فيبر يعرفون أنه بصدد كتابة دراسة عن 
الموسيقى. وهذا واضح أيضاً من رسائله ومن أحاديثه الشخصية. أكثر 
من ذلك اعتاد فيبر أثناء إقامته في هايدلبرغ أن يستقبل بشكل دوري» 
مرة كل أسبوع تقريياً عدداً محدداً من أصدقائه ومريديه. وكان أحياناً 
يشترك في هذه الحلقة كل من الفيلسوفين إرنست بلوخ 56م82) 
(©810 وهاينريتش ريكرت 8101620 ء1ميم861). وكان فحوى 
الحديث الذي يدور بعد انفضاض الجلسة أن فيبر يرهقهم في عرض 
أفكاره الموسيقية؛ ومع أنه كان يستعين بالبيانو لتوضيح أفكاره. إلا 
أنهم لم يكونوا يفهمون الحكيي وعرامن جيه عبر أكثر من مرة عن 
خيبة أمله من أن قلة ضئيلة جداً تتابع حقأ حديثه. 

عندما توفي ماكس فيبر في عام 1920 بصورة مبكرة نسبياً عن 
عمر بلغ ستة وخمسين عاماً على أثر التهاب رئوي جاءه من 
الإنةاو:,! الإسبانية؛. بدا وكأن دراسة الموسيقى قد ألقي عليها ستار 
النسران. و٠اء‏ .ء. ,اء.سة فيبر في العمل تتمثل في أن يترك مؤلفه 
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غير منجز وأن يعود إليه مرات عدة لإضافة ما يمكن إضافته. علماً 
بأن شغله الشاغل كان في سنواته العشر الأخيرة دفع عمله الكبير 
الاقتصاد والمجتمع إلى النهاية» وبالرغم من هذه الجهود كلها لم ير 
الكتاب النور مطبوعاً في حياة المؤلف. 


بعد أسبوعين من وفاة فيبر كتبت زوجته ماريان إلى ناشره باول 
زيبك في توبنغن تقول "لقد سلّمت اليوم مخطوطات زوجي إلى 
شاب مثقف هو الدكتور بالي كي يلقي نظرة عليها. وهي جاهزة 
للنشر: سوسيولوجيا الدين» سوسيولوجيا القانون وأشكال المجتمع 
ومن ثم أشكال السيطرة مع ملف كبير: أشكال المدينة» وفي النهاية 
فصل شديد الأهمية حول سوسيولوجيا الموسيقى'. 


وفي نحو نهاية عام 1920 كتبت هي ذاتها إلى أبناء الناشر: "في 
احد أدراج طاولة الكتابة يوجد مخطوط ثمين وعلى درجة كبيرة من 
الأهمية حول الشروط السوسيولوجية للموسيقى» يجب أن يوضع 
قبل أي استخدام آخر في الأرشيف بناء على رغبة البروفسور ليدرر". 


على عكس ما جاء فى رسالة ماريان فيبر (2ءطءآ عصصة1ة31) 
فإن النص على أهميته لم يكن جاهزاً للنشرء كما كان خلواً من 
العنوان. كان فيه الكثير من التصحيح والتشطيب والتعليب والجمل 
غير المكتملة إضافة إلى الخط الرديء. وهذا ما تطلب جهداً شاقاً قام 
به بالدرجة الأولى البروفسور تيودور كروير (20(/62؟1 60001ط1) 
أستاذ تاريخ الموسيقى في ميونخ ومن ثم هايدلبرغ» وكان قد حضر 
حلقة دراسية في ميونخ لدى ماكس فيبر كما كان على علم بجهود 
فيبر في ما يخص دراسة الموسيقى» وقد استعان كروير بماريان في 
محاولة لفك كثير من رموز النص وطلاسمهء لجعله جاهزاً للنشر 
وميسراً للقارئ. 


هك 
سلا 


وأخيراً لم يصدر العمل في توبنغن لدى باول زيبك 11©) 
(5165601 وإنما صدر في عام 1921 في ميونخ في دار نشر الأقنعة 
الثلاثة (188:/؟ مع24351 :2) تحت عنوان الأسس العقلانية 
والسوسيولوجية للموسيقى غير أن هذا العنوان تعرّض للنقد وللتغيير 
اعتماداً على رسائل فيبره نيك آراة أن يقصير «دراسعه على 
سوسيولوجيا الموسيقى وتاريخها. وقد يكون من الصعب إن لم يكن 
من المستحيل وضع عنوان يوحي بمكونات النص كلهاء حيث إن 
الأسس العقلانية والتقنية الآلاتية تطرح نفسها بقوة في النص ولا ذكر 
لها في العنوان إذ اقتصر الأمر على سوسيولوجيا الموسيقى. وعلى 
كل حال فإن النص الذي بين أيدينا اعتمد عنوانين: عنواناً من الأعلى 
هو نحو سوسيولوجيا الموسيقى» وعنواناً من الأدنى هو الأسس 
العقلانية والسوسيولوجية للموسيقى. 

اعتمدت فى هذه الترجمة على طبعة 2004 لدار النشر ج. س. 
ف موهر لاباول زيلق) توبنغن. النص مأخوذ من المجلد الرابع عشرء 
قسم 1: كتابات وخطب». من: ماكس فيبر الأعمال الكاملة» إصدار 
هورست بايرء د. رايز لبسيوسء» فولفغانغ ح. مومزنء» فولفغانغ 
شلوختر ويوهان فتكلمان (ممقصاءاعمة188 ممقطه1) . 

الكتاب مقسّم إلى ثلاثة أقسام مع استقلال نسبي لكل منها وإن 
كان بعضها يكمل البعض الآخر: 

أ- مقدمة طويلة للناشرين مع التقرير التحريري ومع ملحق 
لتيودور كروير مستبقى من الطبعة الأولى. 

ب - نص فيبر وهو يشكل المتن الأساسي ويحمل عنوان حول 
سوسيولوجيا الموسيقى» وإن كان الناشرون لم ينسوا أن يذكروا 
العنوان القديم في القسم الأول من الصفحة وهو: الأسس العقلانية 
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اج - القاموس وهو قسمان: 

1- نبذة قصيرة عن كل من الأسماء التي وردت في النص ما 
عدا الموسيقيين الكبار. 

2- شرح موجز لكل المصطلحات الموسيقية التي وردت في 
النص. في بعض الحالات لا توجد ترجمة مطابقة للمصطلح إلى 
اللغة العربية» لذلك استعيض عن الترجمة بالشرح» الذي جاء وافيا 
في كثير من الأجيان. 

وفي الختام أرجو أن تكون هذه الترجمة»ء التي لم تكن سهلة 
بحال من الأحوال قد ساهمت في التعريف بفن الموسيقى الذي هو 
للغرب بقدر ما هو للعالم وبجهود ماكس فيبر الذي هو موسيقي بقدر 
ما هو سوسيولوجي وأوروبي بقدر ما هو عالمي. 

ملاحظة : الكلمات التي أشير إليها بنجمة من شرح المترجم. 


فضل الله العميري 
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حكلمة أولى 


يتضمن هذا الكتاب الماثل بين أيدينا بحث ماكس فيبر بصياغته 
غير المكتملة لا بل الموقتة» التي أصدرت عام 1921 من تركة فيبر» 
والناشر هو الأستاذ السابق لعلم الموسيقى في جامعة ميونيخ تيودور 
كروير (1945-1875) مع مساعدة قدمتها زوجة المؤلف ماريان فيبر» 
علماً بأن العمل أصبح معروفاً تحت العنوان غير الموثوق الأسس 
العقلانية والسوسيولوجية للموسيقى (حول تفاصيل تغير العنوان يمكن 
العودة إلى التقرير التحريري للطبعة الحالية). إن التعبير "أصبح 
معروفاً" يحمل في طياته شيئا غير قليل من الإطراءء لأنه في مسألة 
استقبال فيبر لعبت الصياغة المتنحية من حيث الظاهر موضوعاتياء 
العالية التخصص إضافة إلى أنه من خلال طبيعتها الموقتة والعالية 
التركيز فى الوقت ذاته وصعوبة قراءة الخط» دوراً متواضعاًء على أن 
هذا لا يعن أنها لم كعد تقديرا فى مال طلم المرسيقى الناطق 
باللغة الألمانية (وهذا لا يصح كثيراً في العالم الأنجلوسكسوني). 


لقد كان على التحرير أن يضع في حسبانه هذه الشروط 
الامتكناتية من دون أن يغيب عنا أنه تمت المحافظة تسبي يصورة 
مفصلة على المقدمة» الملاحظات المتعلقة بنقد النص» في القاموس 
وفى سجل الموضوعات لكي يتمكن قارئ النص الذي لا يستحوذ 
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هي 
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على معرفة في تاريخ الموسيقى أو نظرية الموسيقى من أن يلج في 
التفاصيل التقنية للنص ولمحاججة فيبر. ما يمائل ذلك يصلح بالنسبة 
إلى جدول المراجع المستخدمة بصورة مؤكدة» أو بصورة احتمالية 
جداًء الذي كثيراً ما يبيّنْء بأي اطلاع شامل وبأية استقلالية كان 
الكاتب يتحرك في عوالم بحثه الخافية علينا إلى أعلى الدرجات. ومن 
هنا فإن ناشري العمل لا يبغون شيئاً أكثر إلحاحاً من اعتبار تحريرهم 
هذا يسهم في أن يفهموا الآن أكثر من السابق الأهمية الأساسية 
لماكس فيبر بالنسبة إلى علم التاريخ الموسيقي. إثنولوجيا الموسيقى 
وكذلك سوسيولوجيا الموسيقى» وأن يفهموا زيادةً على ذلك الأهمية 
بالنسبة إلى التأسيس المنهجي لعلم الموسيقى بمجمله. 

يجد الناشرون أنفسهم ملزمين بأن يشكروا جميع من أعانهم في 
أعمال التحرير» ليس بسبب العون المادي والمعنوي فقطء وإنما 
بسبب الصبر الذي أبدوه إبان تقدم المشروع» الذي كثيراً ما تعض 
إلى انقطاعات جاءت دونما سابق إنذار. من الضروري أن نقدم الشكر 
الخالص كله لمحرري الأعمال الكاملة لماكس فيبر» الدكتورة أديت 
هانكه والدكتور كارل لودفيغ آي» وهذا الأخير كان طيلة سنوات 
العمل بمثابة الضمير المحرض للتحرير وحامل عبء اكتماله سواء 
بسواء. ومع بروفسور دكتور هوبرت ترايبرء هانوفر» أمكن للناشرين 
أن يتقاسموا بعض النجاح» لكن أيضاً بعض الإحباط في البحث عن 
مصادر المعرفة عند فيبرء التى كان من الصعب تبين معرفتهاء أما 
الدكتور أويغن براون» بوتسدام فقد قدم لنا معلومات ثمينة في مجال 


الفيلولوجيا القديمة. 
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تبديل الصفحة 
تحرير النص: إضافة المحرر 


الملاحظات عند محرر النص 
توثيق طبعة النص الأوى 


تعداد صفحات الطبعة 
(الصفحة الأولى) 

مؤشرات للملاحظات النص 
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بداية ونهاية التوطئة 
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الفكر الجديه 


مقدمة 


تشكل دراسة الموسيقى هذه التي نشرت في عام 1921 تحت 
عنوان "الأسس العقلانية والسوسيولوجية للموسيقى". أي بعد عام 
من وفاة مؤلفهاء وكانت قد أخذت شكلها النهائي في عام 1912 
وجوداً جانبياً بين أعمال ماكس فيبر. هذاء على الرغم من أن فيبر 
قد نوّه في فقرات مركزية إلى نتائجهاء هكذا في 'المقدمة'. 
'تأمل مرحلي" و"ملاحظة أولية' للأبحاث المتعلقة بسوسيولوجيا 
الدين» في "سوسيولوجيا السيطرة" و"سوسيولوجيا الدين" من 
'الاقتصاد والمجتمع' في مقالة "المقولات' وكذلك في البحث 
'المعنى' حرية القيمة 'للعلوم الاقتصادية والسوسيولوجية وفي 
محاضرته "العلم بوصفه مهنة". إن المعارف المتعلقة بنظرية 
الموسيقى وبتاريخها وبإثنولوجيتها وكذلك بفيزياء الصوت» إنما 
هي ضرورة بالغة لفهم النص» وهي ذاتها تشكل أرضاً 'غرائبية" 
(طاءكناه»ة) وفى الأفق البعيد بشكل استثنائى بالنسبة إلى الحقوقى» 
وعالم الاقتصاد السياسيء المؤرخ وكذلك بالنسبة إلى عالم 
الاجتماعء على أن غربتهم من الاختصاص لم تقلل من الكرامة 
المناسبة للنص. وهذا لا يصح بصورة أقل بالنسبة إلى طبيعته 
المجزأة وإدماجه في كلية الأعمال الموجودة بين أيديناء إنه 
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هك 
سلا 


الإدماج المتعلق بتاريخ العمل والذي لا يزال إشكالياً وغير مفرح 
حتى الان بسبب صعوبة تحريره. 

هذه الدراسة هي الجزء الأول من سوسيولوجيا الثقافة 
'لسوسيولوجيا مضامين الثقافة" التي خطط لها فيبر لكنه لم 
ينفذهاء والتي حاول من جهته أن يشرح فيها على مستوى الفنون 
المتعددة» من فن العمارة» الأدب وكذلك الموسيقى خصوصية 
الثقافة الأوروبية الحديثئة وخصوصية العقلانية الغربية في مقارنة 
مستقاة من التاريخ العالمي - في الموازاة وفي التحديد وصولاً إلى 
بحثه المعالج في '"الاقتصاد والمجتمع ' الموجود ضمن ذات 
المساءلة المتعلقة بالتاريخ العالمي "التكوين' الفعل الاجتماعي في 
مجالات الاقتصاد. السيطرة.» الدين والقانون. وهو فى مشروعه 
القاضى بدراسة سوسيولوجيا الثقافة توجه قبل كل و أي منذ 
عام 1910 نحو الموسيقى» ولهذا التوجه أسسه المتعلقة بتاريخ 
العلوم والمسيرة الذاتية. إن تحدره من أسرة بورجوازية وذات 
علاقة وثيقة بالموسيقى إضافة إلى الاستعداد الموسيقي البارز لديه 
وصداقته مع المؤلفين الموسيقيين ومع المشتغلين في هذا الفن» 
وبصورة خاصة الصداقة الوئيقة والحميمة مع عازفة البيانو مينا 
توبلر 162ط10 5م:2)88 أكثر من ذلك الازدهار الأول للاختصاص 
الجديد في علم الموسيقى المقارن (إثنولوجيا الموسيقى)2» كذلك 
السؤال الأساسي المهيمن عن شروط نشوء البورجوازية الأوروبية 
الحديثة.» وعن إدارة الحياة العقلانية نوعيا لديها وعن تجليها 
الثقافي الفريد من نوعه في التاريخ العالمي: ضمن هذه المؤشرات 
نشأت دراسة الموسيقى مباشرة فى السئوات السابقة للحرب 
العالمية الأولى. ْ 
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تر 
سلا 


1. الأفق الموسيقي لماكس فيبر 


1 - الموسيقى في التكوين الثقافي للمجتمع البورجوازي 


نشأ ماكس فيبر في أحضان أسرة تنتمي إلى الطبقة البورجوازية 
وفى محيط تعد فيه الموسيقى إحدى ندغيات التكوين الثقافى. وكانت 
ل الموسيقى تعني في زمنه بالدرجة الأولى التقليد الكلاسيكي 
الرومنطيقي من موتسارت إلى هايدن فبيتهوفن وصولاً إلى برامز 
(وشقطة:8)» ليست وفاغئرء أما معاصرو فيبر ومجايلوه من أمثال 
ريتشارد شتراوس وغوستاف مالر (38488165 0115187) فققد كانوا مثار 
خلاف عند انعطافة القرن». وقد نظر إلى أغلبهم بوصفهم قمة 
'التقدم" الموسيقي» في حين نجد أن أنطون بروكنر 108هه) 
(262كاءن8 المتوفى في عام 1896 لم تنتشر شهرته إلا ببطء وعندما 
اقترب من نهاية حياته خارج ف فيينا وخارج النمسا. هذه الثقافة 
الموسيقية إنسا هن لدى الطبقة البق رجوازية الناطقة باللقة الألجانة 
'ألمانية' بالكامل» مع تضمين تقليد فييناء الذي يشكل نواته كل من 
هايدن؛ مونسارت وبيتهوفن - وقد تكون أسلوبه بصورة أكثر قوة في 
النصف الثاني من القرن التاسع عشر حول "كلاسيك فيينا" كمقابل 
'لكلاسيك فابمار". يشكل التصور الذي يرى بأن الثقافة الموسيقية 
الألمانية هي المسيطرة في عالم الثقافة وأن لا شيء يمكن مقارنته مع 
هذه الموسيقى الألمانية هى الرؤية العامة للمثقفين فى البلدان الناطقة 
ناللغة الالجانيةر ؤلة يان هو أن تدك هنا مقرل باولا بيكر نوم 
860162 عن ' الصلاحية العالمية للموسيقى الألمانية"”". إضافة إلى 


(1) عد تعاقتحطء؟ بسمتامع8) علأعياة معطءئنيعك «06 عمنامعاأء/1! عن« ,عععاعاع8ه ابوط 
,(1920 ,116اةآ 


عمل بيكر المولود في برلين عام 1882 بعد اشتراكه كعازف كمان في الأوركسترا - 


43 
الفكر الجدية 


نشيد غيدو آدلر (44012 ه4ذن©) عن " الجوهر الأساسي الألماني' 
'المعترف به من كل الأمم الثقافية في كل العالم الموسيقي بوصفه 
تجسيداً لاكتمال الفن الموسيقي"» كلاسيك فيينا وتأكيد القومية 
الألمانية لماريان فيبر حول 'أساطين الغناء في نورمبرغ "© لفاغثر؛ 
كل هذه الأقوال تعكس بصورة دقيقة هذه النظرة. وهذا يعني بكل 
بساطة أن الثقافات الموسيقية الوطنية الأخرى تلعب تبعاً لهذه الرؤية 
دوراً متواضعاًء وحتى الموسيقى الفرئنسية ممكلة (بكلاود ديبوسي 
كأحد رموز الحدائة) التي ازدهرت نحو 1700»: وكذلك الموسيقى 
الروسية التي صارت تستقبل تدريجياً وبصورة أكثر عمقاً واتساعاً. 


في ذلك الزمن صار التفهم البورجوازي للثقافة الموسيقية 
وتطوراتها يتغذى على الممارسات الخاصة للموسيقى ومن زيارة 
الحفلات الموسيقية والحديث الاجتماعي القيّم؛ والذي يصب أيضا 
في الجدال مع الصحافة الموسيقية» التي ازدادت أهميتها بشكل كبير 
نحو العام 1900. منذ منتصف القرن الثامن عشر احتلت مركز 
الصدارة في الرعاية الموسيقية المنزلية آلة اللمس» أما في زمن فيبر 


الفلهارمونية في برلين بين عامي 1925-1911 كناقد موسيقي أول في صحيفة فرانفكورت 
وأسهم كمرجع في تكوين الرأي في ألمانيا. مميز بالنسبة إلى التقدير المشابه في القرن المنصرم 
إنما هو فرائز برندلء» اتظر: ,اعلله؛! تا علأساق ععك عنطءنزعوء© ,اعلصععظ عموءط 
رعللتطعد .ن) .1 تما2ماعنآ) .اكأتحكث 6 رع5120 عمدعظآ هه قط رطعنء ن(صوظ مس مبواطءعئيءعط 
.5141 .5 ,(1878 
الذي يسمي الأعمال الفنية بالمعنى الألماني» على أقل تقدير في حال الموسيقى الآلاتية» 
الشية الأعظم ضمن هذا الجو. ١‏ 
(2) «مل طعناطوصهك نصذ **رعاتطد عطءوتدعدلاا موعمعته عن»رطل“ :ع2 ,ععالم ملأنن 
]694 .5 ,(1924 .الهأمم ددع داعء 7 جع العامة :.31 .2 أكنأاعلمةسط) عنبلءنرزعدعععأدي قال 


للق .6 .5 ,([. .ه] ,[.طام .ه] :[.م .م]) وانطوووطع] ,«عطع 8لا عممفضةك18 
زوجها يضع هنا بالتاكيد تشديدات أخرى. أكثر تفصيلاً لذلك انظر أدناه ص 89 وما 
يليها من هذا الكتاب. 
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فأصبح البيائى *قطعة الأناك البورجوازية» عثلما يه 'قيبر مقطياً أثر 
أوسكاربي”. إلى جانب ذلك تأتي الأعمال الموسيقية التي تسمى 
موسيقى الحجرة» قبل كل شيء في الرباعي الوتري المنزلي» بل في 
التعاون بين البيانو والآلات الوثرية أيضاًء ومن النادر أن تشترك آللات 
النفخ» في النهاية يوجد ذلك في البيوت الثرية» التي تشعر بأن لديها 
واجبات تجاه تقديم هذه العروض أو حاجة لهاء حيث تقام حفلات 
موسيقية منزلية تحييها فرق موسيقية محترفة» وقد كان البيانو حتى في 
زمن فيبر آلة موسيقية خاصة بالنساءء» فهو ضروري بوصفه آلة 
مصطحبة بالنسبة إلى الغناء؛ الذي تلتزم به قبل كل شيء العناصر 
النسوية من أعضاء الأسرة» ولاسيما البنات منهن» يصاحبهن الشباب 
الصغار الطامحون بالأمل. بصورة خاصة تعمقت ثقافة الأغنية نحو 
العام 1900» فالشعبية والإنتاج الغني لهذا الجنس من التأليف الذي 
هو الأغنية كان له واحد من جذوره حتى عتبة الموسيقى الحديثة 
(لدى هوغو فولف). في النهاية هذا ما يشير”” إليه فيبر في الفصل 
الختامى من دراسته ع الموسيقى6 أن الالو لا عت 1 بوصفه 
الآلة الموسيقية الوسيدة» الف يمكن للهرء أن يتعرق من خلالها 
على الأعمال الكبرى للموسيقى الأوركسترالية وللأوبراء فى مختارات 
من البيانو وفي الدائرة المنزلية. ْ 


2- الموسيقى في التكوين الثقافي للأجداد 


يمكن القول دونما مبالغة بأن الإحساس المرهف بالموسيقى 
إضافة إلى الاهتمامات الموسيقية التقت مع ماكس فيبر منذ أن كان 
فى المهد. لقد ألقت حجر الأساس بهذا الشأن إدارة الحياة ذات 


(4) انظر أدناه ص 463 من هذا الكتاب. 
(5) انظر أدناه ص 459 من هذا الكتاب. 
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الاهتمام ثقافياً وموسيقياً لأجداده من جهة الأم. فمن بين أجداده 
الألمان - الإنجليز ‏ الهغونوتن» الذين ينتمون إلى عائلات تجارية 
سوشي وبنيك ذات الملكيات الواسعة والقاطنة فرانكفورت» لندن 
ومانشسترء كان لدى جده الأكبر كارل كورنيليوس سوشى 8:1ك1) 
(نط5نا5 5ناتاعهم:ه0 (1838-1768) محبة خاصة 0000 وكما 
تتحدث ابنته هنرييت ان (ععاععصء8 غغاء1رمع11) فقد كان لديه 
بيانو فى غرفة عملهء وقد عاش "طويلاً معتزلاً المصالح الخاصة 
موالياً اهتمامه بالموسيقى, التي أحبها بشغف ومارسها طويلاء لكن 
بنجاح ضئيل.. حفيدته ساسيلي (سيسيل) جان رينو تزوجت في 28 
آذار/ مارس من عام 1837 من فيلكس مندلسون بارتولدي» الذي 
كان يمارس نشاطه منذ عام 1835 في لايبزيغ بوصفه قائداً لأوركسترا 
غيفاند هاوس. وماكس فيبر يذكر هذه الرابطة في رسالة تعود إلى 24 
نيسان/ أبريل عام 1920 لعلاقتها مع الاتهام باللاسامية”". وقد سكن 
المؤلف الموسيقي أثناء الرحلات الموسيقية الاحتفالية بوصفه قائد 


(6) (1866 ,كلامفصعءكة .81 .لخ زورعطاءلك11) عاج نزاعده0 4116 ,ععاعممعظ8 مااع ارمع[ 
,53 .5 ,للع معتطعوقة «بالإممصة أقطعقصيج) 

(من الآن وصاعداً: هعاطءنطووع0 عاله) 

حول هذه الشهادة والموسيقيين القادمين من تاريخ العائلة الأقدم لفيبرء انظر: 
11د ,1800-1950 عنطع ا اءدعوانءإتسبمط عاعكتاودع-أعداياعل كبرعطاء 17 عرعلة رطأاه 1 معطامعينيى 

,114 لهصة 63 .5 ,(2001 ,عاععطعتذءقطهآ/] :جعع صاطنا]) انع نانع 120/1 14لا ارع/ء 871 

(من الآن وصاعدا: مالءاءدعع نجه" بطاه1). 

السيدة هيلينه زوجة كارل كورنيليوس سوشيء مولودة في شونك كانت تدير في 
فرانكفورت صالوناً أدبياً موسيقياً معروفاً» وكان من ضيوفه المترددين عليه كثيراً بين آخرين 
غوته وبرنتانو. 

(7) كل محيطي تقريباً يودي بالكامل» زيادة على ذلك أن عمة أمي كانت زوجة فيلكس 
مندلسونء أنا أعتقد بأنتي غير متهم بأن أكون لاسامياً. هنا أصلح بأن أكون يهودياً (رسائل 
موجهة إلى نفر من الضباط) (رسالة ماكس فيبر إلى كارل بيتر-سين في 14 نيسان/ أبريل ١1920‏ 
0 147106 :جازوء22172) ؟ استشهد به في : 507 ,لعفب ومع رمات جوع رطام 
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الأوركسترا وعازف البيانو في إنجلترا لدى الأقارب» بصورة خاصة في 
فيللا بنيك على ثل الدتمارك وعلى بارك رسكين في لندن» حيث ألّف 
"الأغاني كي تغئّى في العراء' رقم 48 و59 وكننها هدية إلى الخالة 
الكبرى لفيبر هنرييت بنيك”*. كما كانت صلة المؤلف الموسيقي وثيقة 
بالجد الأكبر لفيبر»ء تدل على ذلك الواقعة المؤدية أنه عزف بحضور 
كارل كورنيليوس شوسي وفي ليلة وفاته في 27 أيار/ مايو من عام 
8 لبضع ساعات 'أعمالاً موسيقية محببة له من تأليف موتسارت. 


هايدن وبيتهوفن وقد شعر الجد بالغبطة الكبرى بسبب الموسيقى أولاً 


وبسبب الزوج الجدير بالحب لعزيزته سيسيلي الجميلة"77. 


كانت كل من هنرييت بنيك وشيقيقتها إميلي فالنشتاين» جدة 
فيبر عاشقتين بشغف للموسيقى» وهما تتحدثان بصورة مفصلة عن 
حفلات موسيقى الحجرة» المنتظمة والعالية المستوى نوعياً في منزل 
بيلف على الل الاتماركي. :ومكذا تدك شترنيت بأن. الموسيقى اتعثل 
" سعادة الحياة القصوى" بالنسبة إلى زوجها فريدرية يدان لهنم بيك 
(ععأعمعظ8 ممساعطل؟1ا طءاعلء21) : "لقد أقام في منز إلنا حقاً أجمل 
الحفلات الموسيقية المكتملة. جمع إليها في الغالب عشرة إلى اثني 
عشر فناناء وكله يمتازون بالسوية العالية. ليس هنالك من ثمن 
بالنسبة إليه يضيع إزاء هذه السعادة» وعزف الموسيقى مع بناته ومع 
ابنه كان أجمل متعة [.....]. مندلسون بارتولدي» وجوزيف يواخيم 


(8) انظر لذلك رسالة كارل كلينغلر إلى مندلسون في 12 حزيران/ يونيو 21843 في: 
1101521 عط 111 أعكاءءسارء! 87 درقاهه8 7[مككاء0ء84 دناعم ,ممفسعع منلك مدعا 
.5 ,(1909 ,؟ععاعلة8 بسعودظ) «1100م0ط ١‏ دار جرعع اكلا امكل 


(9) هكذايقو لابن إدواره سوشي ([ا500618 54010310) في: 
**,(195 .81 بأنناعلموعط بالطءئة5)301 ,)ممعالقتتصة81) "ممع صتاءء ممعم انوع '' 


اقتبس بحسب : 1 .5 ,عا /عنار/ءدمعانء ةلوط رطام ]1 
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وإرنست باون كاتوا من أكثر أصدقافه حيييية»20. إميلى تتذكر 
إقامتها الثانية في إنجلترا في عام 1827 'كثيراً ما حضرت تمثيل 
"دون جوان"' هناك في منزل بنيك مع العائلة بكاملهاء السيد بنيك 
باص » وفيلهلم: نغورء وماتيلده: سوبرانو. وهلرييت: آلت» 
فبروزياء اكنت أصخي وأجد تفسي فى التننماة الغالثة» فموسيقي 
الحجرة كانت وستظل اعد سي و لا وليس أكثر دلالة 
على القيمة» حتى المادية التى أضفاها آل بنيك على الموسيقى من 


)210 .115 .5 بمعتطعتطعوعء©0 عااه 
(انظر أعلاه ص 46» الهامش رقم 6 من هذا الكتاب).؛ مقتبسة من: ,]ه86 
142 .5 ,مالع طعدععاترءة امل 
إرنست باور هو مدرس في الكلية الملكية للموسيقى ورئيس اتحاد الغناء الألمانٍ 
للرجال» لقد سمع ماكس فيبر ذاته جوزيف يواخيم»ء عازف الكمان المُحتفى به. المؤلف 
الموسيقى وصديق برامزء انظر أدناه ص 58 من هذا الكتاب. 
(11) ما أن /ماع1 77161716 انه 2116 أطدعاه 6ط ,رصاءاأكمعللد لإتطعناهمك عزاتسمط 
835 أنا؟) 1872-1873 :تءل اع طه ىع 1 الآ[ أرعل ذا أعترتأعقء2ء 2 لاه 111067 , ©1زأء7 قا[ .10(ء علا 
55 (1882 ,111 7720زرط) عرعطسع نا 
اقتبس من : 1411 .5 ,ءالع طعدععنء:!1 هط بطاهم جع 
المقصود لموتسارت: أكثر تفصيلاً: المغنون ليفين أنطون فيلهلم بنيك» وابنة فريدريك فيلهلم 
وأحته ماتيلده. فى أيار/ مايو 1819 جاءت إلى لويزه ريتشاردء ابنة الموسيقار يوهان فريدريك 
ريتشارد؛ لمدة نصف عام كضيغة على آل بنيك وأخذت على عاتقها تدريس الغناء للابتين 
إميلي وماتيلده. أما فرتيس شليمر فهو خال إميل؛ كان في البداية مربياً لأبناء روتشلد في 
لندن» ثم عاش بلا مهنة في فرانكفورت على الماين» وقد تعرف في نابولي على فيلكس 
مندلسون وتوسّط لتوطيد العلاقة بين الموسيقار وبين سيسيل» في لايبزيغ استمرت علاقته مع 
آل مندلسون» وهنا تعرف على الموسيقار روبرت شومان. وهو ذاته يمكن القول عنه بأنه كان 
مشرداء غير أن هرمان هلمهولتس اعتمد عليه بوصفه خبيراً فى صناعة الأورغن وعزفه» 
يمكن العودة إلى : ْ 
9 بعل ,ارءاساعدرع) ترعأءكامء ساك ةاءوممه علك لال «معواء 412‏ ارعتء ناتاء 11 ارعرز 
.35814 .5 ,(1890) 
في مناسبة وفاته بتاريخ 3 أيلول/ سبتمبر 1890. 
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الهدية التي قدّمها فيلهلم بينك لولده تشارلي وهي آلة كمان ستراد 
يفاري تعود إلى العام 1694!*". 


أما في منزل والدي ماكس فيبر سواء أكان ذلك في إيرفورت أم 
في شارلو تنبورغ بدءأ من عام (1869) فإن العروض الموسيقية تحتل 
مكانة رفيعة. وإن لم تكن بائلخة كنها عر الال فى بيرت أسرة 
سوشسي وبنيك. وفي حين لم يظهر الأب ميولاً نحو الموسيقى» فإن 
الأم هيلين المولودة في فالنشتاين كانت حريصة بحكم قرابتها مع 
العمة على تمتين العلاقة مع أسرة الموسيقار مندلسون في برلين» من 
ل بل بي له 
فيكتوريا غرفينوس: هذه المعلمة» التي كانت تدرس الغناة والعرف 
على البيانو في هايدلبرغ وتقطن في منزل والدي هيلين في هايدلبرغ 
ترجمت وحررت مع زوجها مؤرخ الأدب جورج غوتفريد غرفينوس 
(كسسستبمء© لم1 اه عروء6) أو برات إيطالية من تأليف 7 


(12) انظر لذلك: 3 .5 رعاملء انع ععهارء اانه" بطامه 
(213) .5 بهاأطمدووطعط ,ععطء/لآ عممواء د11 
وهي تذكر بهذا الصدد: 'في الطابق العلوي من المنزل سكن غرفينوس؛ صديق 
فالنشتاين وبعد موت هذا الأخير صار صديقاً أبويًاً ومعلماً للبنات» اللواتي كن ينظرن إليه 
بالاحترام والتبجيل. أيضاً زوجته كانت من الشخصيات التي وضعتها الأخوات [إيداء 
وهنربييت» وهيلين وإميلٍ] في موقع شديد الرفعة. لقد عمل هذا الزوج المحروم من الأطفال 
على إيثار هيلين وتقريبها منه» وفي حين كونتهن "العمة" موسيقيآء بذل "العم" جهداً كبيراً 
كي يدخل الفتيات في عوالم الحضارة الكلاسيكية القديمة. فيكتوريا غرفينوس 1/10052) 
(20)061112105 نشر في برايت كوبف 0م826110) وهرتل ([13,]6]) في مقتطفات بيانو مع 
ترجمة ألمانية ل هندل بفلوريدانية لزوجها رادميست» سوزارم وأورلاندو 1892. 

لقد أصدرت فكتوريا غرفينوس قبل وفاتها بعام واحد في 1892 مجموعة من سبعة مجلدات : 
"20232602162 نا مجعم 0 و5أعلصة1]طآ 205 مععصةوع0 7200 عمدالسحمجك" 
وانظر أنقشا كتاب: أعام15ع11291 120 065228) قا 8منال[أطكدحث عنم ةلمع 212611 
.(أعامة1آ1 ع أممعلااء:8 :مأدماعآ د5علزءط) 

مع إصدار الأوبرات وإصدار كتاب: - 
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(41دةةة)؛ وفى هذا المجال قدمت لابنة المنزل هدية ثميئة12". 


3- الميول الموسيقية لماكس فيبر والتكوين الموسيقي 
العملي 

عملت هيلين ما استطاعت كى تنقل تأهيلها فى مجال الموسيقى 
إلى أطفالها. وها هي تتحدث عن أكبرهم سناً ماكس الذي كان في 
العاشرة فتقول بأنه كان يتمرن كل يوم على العزف على البيانو لمدة 
نصف ساعة وذلك في الصباح الباكر وبعد الظهرء '"حيث بدأ منذ 
فترة قصيرة لدى معلم محلي» وهو يعمل بشغف, أصابعه مطواعةء 
كما يبدو أن أذنه الموسيقية جيدة"”7!'. غير أنها أصابت نجاحاً ضئيلاً 
في أن تضبط الفتى الناشئ في إطار جهودها التربوية المسيحية تأكيداً 
كي يشترك في الغناء الكورالي الذي يقام كل يوم أحد©"". عندما 


«عل علأاءطاكق «با 2‏ :ع«معمكء1ه[5 4سا أء17014 ,كنتمتطع 0 00111164 عرمع© 
(1868 بممممساععمظ . /لا :م8 2ماعنآ) أكسء/107 

ومع تأسيس جمعية هاندل الألمانية (1856) وإقامة تمئال لهاندل في مدينة هاله (1859) 
دافع هذا الزوج بالتعاون مع فريدريتش كريساندرء وموريتس هاوبتمان وزيغفريد دين لا عن 
إحياء فيلولوجي فقط وإنما عن إحياء ألماني معبأ وطنياً وليبرالياً قومياً لهاندل. 

(14) من المتوقع أن فكتوريا غرفينوس أهدتها نسخة من أعمال هاندل» وهذا ما تبينه 
رسالة وجهها ماكس فيبر فى 4 كانون الأول/ ديسمبر 1919 .1ل2 ,92 .مع8 يهناتء8 05)4) 
(11/10 3/1186 :51-54 .اه ,23 :5 ,78/6666 213 من ميونيخ إلى شقيقته كلارا مومزن: التي 
نظمت الميراث بعد موت الأم: 'لم تعرف الأم كيف تتصرف في ما يخص هاندل . هل علينا 
أن نعطيه إلى من يعمل في المزادات. وهو يظل دائماً مرتفع القيمة على الرغم من أن المجلد 
الأول مفقود'. ويبقى الأمر موضع سؤال إن كان العمل مكتوباً بخط اليد أم أنه كتاب 
مطبوع طبعة قديمة. 

(15) مقتبس من : ,43 .5 بوانطدودرعطع] ,ععطع/لا عمسقاية131 

من أجل الاطلاع على أوقات التمرين لماكس يمكن العودة إلى المرجع المذكور ص 36 
وما يعد. 

(16) هكذا تشكو في 10 آب/ أغسطس 1885 أمام أختها إميلي (نكسل) بنيك 
الاقتباس من : 0 .5 ,وانأءاءدععارءة] ةجهل ,رطا0 8 ع 
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يشكو فيبر بعد ثلاثين سنة في دراسة عن الموسيقى بأن 'بعض 
الكورالات لا سيّما تلك التي يعرف نتاجها الدياتوني الصافي منذ 
القرن الخامس عشرء تغئى الآن بعد خمسمائة عام تقريباً مع 
شيخوخة كروماتية سائرة نحو التجهيل». وقد أصبحت ملكية دائمة 
رسمية". وهكذا يمكن أن تعود هذه المعرفة إلى الحماسة الكورالية 
التربوية لوالدته”'". من المعروف أنه لم يتحدث أحد مطلقاً عن 
مهارات الشاب ماكس في العزف على البيانو. وهذا يدعم التوقع» 
بأن فيبر لم يجرؤ على ارتياد مدارج عليا في أدبيات البيانو'*''- على 
عكس عمه هرمان القاطن في ستراسبورغ وابن عمه أوتو باومغارتن 
(صعأمةعقمسدد8 01:0) اللذين كانا يسيطران على قوانين أدبيات البيانو 


: 55989 ا 00 090 
من باخ إلى بيتهوفن» إلى شوبرت؛ مندلسون» شومان وبرامز””". 


'ماكس الصغير وأيضاً ألفريد لا يستطيعان أن يحزما أمرهما طوعاً للذهاب إلى الكنيسة 
1 لقدبدأت منذ سنوات المشاركة في الغناء الكورالي قبل طعام الإفطارء لكي أرسخ في 
قلوب الأطفال محبة الكورالات القديمة العزيزة ولكي أنقل إليهم الإحساس بالأحد". 

(17) انظر أدناه ص 409 من هذا الكتاب. فى عمل فيبر (2ءطء/9) 
كلتاجكطله توما دعل "زوزع" عمل ونج عأتر[اط ءء كاجو ادءامرط ع نجده فى لوثر (#عطانانة) 
وجرهارد غوارله (0201816 0688505) 1ناة28): مذكورة كذلك في: .(52 1,5 8م ,رعء1737) 

(18) الطبعة الأولى لرسائل الشباب» عندما كان فيبر فى الثانية عشرة من عمره: 

.8 .ل .ل :معع صنطن1) ععاع/الا عدممة د84 دم 5 لعجيل ,ععاء/1ا عجد13/1 

,([1936] ,.آ .ه واءعطعز5 انحدط) عتطامكلة 

(من الآن و صاعداً: 6 ةط ونال ,جعماء 01717 2 

تبين اهتمامات فنية لكن فقط فى مجال فن البناء والنحت» يمكن العودة للاستزادة إلى 
رسائل في 11 آب/ أغسطس و29 كانون الأول/ ديسمير 1878 ص 6 و17. 

(19) يتحدث اللاهوتي أوتو باومغارتن» الذي تبادل الرأي بعمق مع ماكس فيبرء أثناء 
فترة دراسته في هايدلبرغ» وماكس أصغر منه بست سنوات ,2عطء/الا عمهولعة31) 

(71 .5 ,4اأطدووطع .1 

فى: كطه]ل/! .8 .0) .[ :مععصاطن1) عارء 1 (ءدععدارءواءط عاراعللا بمعامقع جناة8 0116 

- ,(عاععطوزة5 آنهط)‎ 1929(, 5. 321, ١ 
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1 


ويبقى السؤالء فيما إذا كان فيبر يشارك في العزف على البيانو في 
اللقاءات الجامعة يوم الأحد بعد الظهر التي كان يقيمها الأقارب 
والعائلات الصديقة بدءاً من باومغارتن إلى بنيك» فرنسدورف 
وهاوسرات في ست راسبورغ. هايدل برغ وغوتنغن» في هذه اللقاءات 
العائلية حيث يكون فى الغالب حاضراً أثناء خدمته العسكرية» يتلى 
فين العادة الأدب وأيضاً يعغْنْى» حيث تظهر بصورة خاصة عمته إيمى 
باومغارتن» التي تشدو "بصوتها الرائع : 'كونشرتو لفاغ 207 
كان فيبر في محاضراته حول موضوعات تاريخ نم الموسيقى أمام 
أصدقائه وزملائه يبين على البيانو ظاهرات 00 0 فإن ذلك لن 
اكرديناجا بسيو براطينه على اروس الموسيتي لهذ" 26 سكين د 


وإذا 


عن التأهيل الجمالي الموسيقي المؤسسء الذي تمتع به في كارلسروه في بنسيون ضابط 
بروسي» وهو يلاحظ بالنسبة إلى عقبات برنامج البيانو؛ القائم على ' كلاسيكية صارمة' 
'عندما أدرجت لاحقاً شومان. شوبرت وشوبان في برنامجي . 'أغاني مندلسون" بلا 
كلمات» استطعت أن أعزف باكرا دونما معارضةء ولأن الموسيقار ينتمي إلى مجموع العائلة» 
كان ذلك بالنسبة إلى الأب بداية. لكن القلق جاء من عزف ريتشارد فاغنز أو ليست فقط في 
المسرح أو الكونشرتوء إنني لن أجعل أبي متكدراً من جرّاء ذلك". 
(20) انظر فير (أعلاه الهامش رقم 18 من هذا الكتاب): 
101 تنا 80 ,66 .5 رع/ءة 07 :7ع جنال ,زعاء /الا 
جرت العادة في محيط القرابات العائلية أن تتلى كوميديات شكسبير» حيث توزع 
الأدوار ويرتدي الممثلون الملابس المناسبة» وهذا كان يوجد بين فيلكس مندلسون ابن السادسة 
عشرة (في بيت الوالدين شارع لايبزيغ في برلين) مع ماكس فيبر ابن الثامنة عشرة (لدى 
الأقارب في ستراسبورغ)» قارن مع المرجع المذكورء ص 67.» وانظر: 
ادك فلاءع اوطاء5 د براه ط1*ه8 ««إودكاء4ء4( عناءط .قط روطع /لآا طمهأمصطن) كمدل[ 
.5 ,(1989 بالطمنلاه] نع تناطسدط اعم علعطمزع][) برعا ممع دسع[ه81|44 اننا 
(21) انظر أدناه ص 242 وما بعدها من هذا الكتاب. 
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أن فيبر كان مثلما يقول ساخر”” ابن الثلاثين عاماً ذاته "غير متفهم 
للموسيقى' : بينما العكس هو الصحيح.ء مثلما يقول شهود مقربون 
من فيبر ومثلما يمكن أن نستقي من ذكريات مجايليه. هذا ما يشهد به 
باول هونيغسهايم 11 لنة). وهو واحد من طلاب فيبر 

في المرحلة المتأخرة في علم الموسيقى في هايدل برغ . ذلك أن 
المعلم المتدرم “كان فى كل خلية عزن :قله" عالماً بالموسةى هتنبا 
لهاء "الموسيقى والصداقة مع الموسيقيين بقيتا دونما توقف إحدى 
العناصر المكونة لبيت فيبر"7©. أما شقيقته كلارا فتتحدث عن ابن 
الثامنة والعشرين المحاضر في جامعة 57 'يا لها من متعة كان 
يشعر بها إزاء الموسيقى. لقد علمني» كما تعرفت من خلاله على 
جميع أوبرات فاغئر» قن كلل تقهيمه المرهك فنقطء وقدرة الإدراك 
سمه الح اها ااا 0 لقد قبض على كل 
المكونات بواسطة حاسة السمع الموسيقية الرائعة لديه وحذة الذاكرة. 
وأنا لا أزال أذكر بسعادة غامرة أمسيات الأوبرات» عندما كنا نذهب 
بدأ بيد عبر حديقة الحيوانات باتجاه البيت ونحن نعيد فى الذاكرة 
الألحان التي استمعنا إليها "240 ْ 


مما يجدر ذكره أن السمع المدرّب جيداً إلى ما فوق المستوى 
المتوسط إضافة إلى الداكره الجرس ا دوالك مك د البر ين و 
من أن يدرك مزايا الثقافات الموسيقية ية المختلفة كثيراً ما وراء الثقافة 


(22) في رسالة تعود إلى 20 تموز/ يوليو 1294 من برلين ينحدث فيها إلى زوجته عن 
زيارة جميع آلات اللمس التاريخية في بناء الأكاديمية. انظر أدناه ص 54» الهامش رقم 25 من 
هذا الكتاب. 

(23) «عناقكط نسها ”معط اع 11210 مز وأعمع1-روءطء 3812-77 عء0آ'" امتتعطوعامه11 ابوط 
م11" لمن ,282 .5 ,(1926) 3 الاع11 ,5 .عل ,عتعمام:عهى «ثار مالع ادع م« طوزاء ام ءالا 

3 .5 ,(1951 /1950) 3 .8ل ,ركك رمك :صر *”رعبطة[ 80 عع5ء/خلا 

(24) اقتباس من : 8 .5 ,لاأطموعاعط ,ععطء نلا عمسدتمدل/1 


عه 


م 
سلا 


الغربية» كما مكئه من جهة ثانية من أن يشكو حسائر الاختلاف الذي 
جاء به أصولاً قطار النصر للبيانو البورجوازي إلى السامع الأوروبي» 
وهكذا يخبر فيبر شقيقته ليلي في رسالة تعود إلى 5 آب/ أغسطس 
2 بالاكتشاف المركزي المرتبط بالتاريخ العالمي قائلاً: "ذلك أننا 
لدينا موسيقى هارمونية فقطء على الرغم من أن دوائر ثقافية أخرى 
دلّلت على وجود سماع أكثر رهافة وثقافة موسيقية معمقة أكثر منا 
بكثير "”20. 'لقد حملت تربيتنا الحصرية على الموسيقى الهارمونية 
الحديثة ليعمل جوهرها تماماً ومن قبله [البيانو]» من دون أن ننسى 
إلى حد يبعد الجانب السلبي» عندما أخذ التعود على التقسيم الاثني 
عشري من أذننا - أذن الجمهور المستقبل - بتأكيد الجانب اللحني 
جزءٌ من تلك الحرية» التي أعطت للمهارة اللحنية لثقافة الموسيقى 
القديمة الطابع الحاسم"». وحتى تدريب المغنين يحصل 'الآن 
بالكامل تقريباً على البيانو. إنه لمن الواضح أننا من خلال البيانو نصل 
إلى سماع عذب لا يمكن بلوغه لدى التمرين على الالات بدوزنة 
صافية". السبب هو 'مبدأ المسافة البعيد عن الهارمونية في الأساس 
الأخيرء والذي يشكل موضوعياً أساس تقسيم أبعاد آلات اللمس 
لديناء الذي "يعمل بشكل كبير على سد الطريق على رهافة السمع' 
على الرغم من "تفسير الأصوات كل حسب منشئه الهارموني" . 
الذي "أجل وقبل كل شيء يسيطر على سمعنا الموسيقي» الذي 
يعرف كيف يحس الأصوات المميزة فى تشابهها على الآلات تبعا 
لأهميتها المتوافقة كما يعرف كيف يسمعها مختلفة ذاتا*9©, 


(25) 5.639 ,11/7 34786», أكثر تفصيلاً بالنسبة إلى هذه الرسالة المركزية انظر أدناه 
ص 239 من هذا الكتاب. وحول الفقرة المماثلة فى دراسة الموسيقى.» انظر أدناه ص 398 من 
هذا الكتاب. ْ 

(26) انظر ص 461 وما بعدها وأيضاً ص 424 وما بعدها من هذا الكتاب. 
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من جهة ثانية يبدو فيبر في تجربته الموسيقية الخاصة في موقع 
يتيح له أن يجري مقارنة تقع فوق المتوسط وعارفة في المحاججة 
العقلانية لتفسيرات شتى في صالة الكونشرتو أو قاعة الأوبرا: وهذا 
يجري مباشرة مع ارتباط التجرية الفنية بنوعية العرض » وهنالك مثال 
غني بالدلالة يتمثل في الرسالة الموجهة إلى مينا توبلر في 5 تشرين 
الثاني/ نوفمبر 21919 يعطي فيها فيبر حكمه على أمسية للبيانو أقيمت 
في ميونيخ من قبل ميخائيل فون سادورا (2230052 702 [ع3ط1ء3411) وهو 
تلميذ بوزوني» وقد عزف فون سادورا المارش الجنائزي لشوبان 
(هذمه0) من سوناتا سي د - مول رقم 35 من جهة "غير عاطفي 
بالكامل (فيه تعاطف)*. لكن من جهة ثانية "وضع الإيقاع ذاتي 
جداً"”*. هنا تلعب دوراً كبيراً وبكل وضوح ذخيرةٌ معرفية بأعمال 
الفنانين يضاف إليها الاهتمامات المتعلقة بتقنية الآلات وبتاريخ 
الموسيقى» وقد تعمقت وازدادت قوةً من خلال العمل في دراسة 
الموسيقى» وهكذا فى النقد الحاسم لمعالجة بوزونى الرومنطيقية 
المتأخرة والمشحونة للبيانو لكاكوني من أعمال باخ ري د - مول 
بارتيتا للكمان المنفرد 1004 8378/7 حسب أعمال باخ في تفسير وتنفيذ 
فقطء هذا لم يكن باخ. صخب هائل هنا في الباص ماذا ينبغي أن 
يكون قد جاء فى السابق فى الكلافيكورد2'؟ لقد كان ذلك رائعاً فى 


200272 .0 /11 7117 بجانوعط ا عط 

(28) المصدر نفسه» بالنسبة إلى الكلافيكورد (المحزوم القديم)» الذي لا يسمح بعزف 
مرتفع الصوت, انظر أدناه ص 85 أو الصفحات التالية وكذلك القاموس ص 514 وما يليها 
من هذا الكتاب», تعرّف فيبر في برلين عام 1894 على آلات اللمس القديمة لسنة واحدة بعد 
أن كانت قد افتتحت هناك المجموعة الملكية للآلات القديمة يمكن العودة إلى الرسالة التي 
أرسلها فيبر إلى زوجته في 20 تموز/ يوليو 1894» 'في يوم الأربعاء ظهراً أخذني (مؤرخ 
الزراعة أوغست) مايتسن إلى مبنى الأكاديمية»؛ حيث شرح لنا زميل هو في الحقيقة مؤرخ - 
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نوعه لكن ليس باخ '. في دراسته عن الموسيقى يُذكر فيبر من جهة 
أخرى ودونما تقييم شخصي 'الصعوبة الأكيدة بالنسبة إلى الإحساس 
الحديث المتوجه نحو التناغم وكذلك الصعوبة في تفسير الفنانين 
المبدعين بالسترينا وباخ طبقا للمغزى الموسيقيء مثلما فعلوا هم 
أنفسهم ومعاصروهه"”. غير أن هذه المعرفة التاريخية ومعها الضمير 
لا تعلو دائماً فوق الانطباع الجمالي. في رسالة إلى مينا توبلر تعود إلى 
3 كانون الثاني/ يناير 1920 تدور حول عرض أوراتور يوم عيد الميلاد 
لباخ الذي أقيم في ميونيخ يعرب فيبر عن خيبة أمله» ليس فقط حول 
الخصائص التقوية للعمل وإنّما أيضاً حول الاشتغال الضئيل تاريخياء 
والذي يتوقع أنه يعود إلى تأثير البروفسور تيودور كروير أستاذ علم 
الموسيقى في ميونيخ وهابدلبرغ» والذي نشر دراسة الموسيقى لماكس 
فيبر بعد وفاته”””» إن هذا العرض يوقظ ذكريات عن أسلوب العرض 
العاطفي للرومنطيقية المتأخرة لفولفروم في أزمنة هايدلبرغ. 
'الموسيقى: حديئاً في أوراتوريوم عيد الميلاد لباخ - جمعية باخ 
المحلية» شمبالوء فرقة صغيرة. لا يمكن مقارنتها مع إنجازات 
فولفروم؛ على المرء أن يعترف بذلكء القاعة (أو ديون) حقيقة كبيرة 
جداً. ومن ثم: الكثير جداً (الكائنات الأولى الثلاث) مما أعطى أثراً 


موسيقى لمدة ساعة ونصف عناصر المجموعة الكاملة من الآلات الموسيقية القديمة والحديثة» 
لقد شاهدنا أقدم كلافيشمبلو معروف يعود إلى القرن السادس أو السابع عشرء كما شاهدنا 
الآلات التي ألف عليها الموسيقيون المعروفون من باخ؛ إلى مندلسون وليست. لقد كانت 
الفروق فى لون النغمة, التى بيّنها لنا تمثيلاً على الآلة ذاتها كأساس لمعرفة خاصية كل منهاء 
وكانت لواحد له معرفة دقيقة بالموسيقى مثل واضحة قاماً. وقلت للزميل بأننى أريد أن أعود 
بصحبتك إلى المكان ذاته» حيث يعيد لنا هذا الشرح الذي عشناه الآن. . . * بصناءء8 4ا65) 
(11/2 1471/6 ب1.49-50ه ,1 لمة8 ,30 .غ8 بعوء/18 81292 .1ل( ,92 .معع 

(29) انظر ص 374 من هذا الكتاب. 
(30) تعرف كروير وفيبر على بعضهما البعض شخصياً. انظر ص 257 من هذا 
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مملاً جداً وحرفياً [....]. كل ذلك كان مشروطاً بالاشتغال الناقص» إذ 
ناليكت أن سيطرت ججالة امن الملل ابي 30 


تتجلى مقدرة فيبر العالية في مقارنة التفسيرات في إصراره الشامل 
على “عرض جيد قدر الإمكان". وهذا يظهر أيضاً في تعليقه الذي 
يدل على حرفية دقيقة على عرض 'تريستان" في آب/ أغسطس 1919 
من ميونيخ "إيزولده مثلت بشكل جيد (مورينا) كان الصوت فقط 
بالنسبة إلى الفرقة ضعيفاً جداًء أما تريستان فلم يكن على المستوى 
ذاته من العظمة وكان معذباً وباهتاً في الفصل الأخير: في هذه المرة 
كان الفصل الثالث "طويلاً" لأنه مرهق وغير ودّي» علماً بأن الفصل 
اسان لس و اا ب د ع 
الجيد. الفرقة كما بدت لي بالمطلق من الطراز الرفيع"2©. 
يتحدث إلى زوجته عن تقديم "أساطين الغناء" في كانون الأول/ 
ديسمبر 1915 في دار الأوبرا في شارلوتنبورغ: ' بطبيعة الحال لا يمكن 
مقارنة أساطين الغناء مع ما خبرناه سابقاً في مسرح برنسريغنتن. ومن 
ئق التقدير الإنجاز كان قيّماً جداً. الفرقة قامت بواجبها خير قيام. إن 
تنظيم مشاهد الحشد البشري كان يمكن أن يكون أفضل من ذلك 
وبالنسبة للمكان المتسع جداً لم تكن الأصوات كافية. بصورة خاصة 
أثناء "الاستيقاظ ".. فقط في القسم الأكثر روعة في محترف هانز 
ساكس كان ذلك قعلاً في القمة"**©. بالمقابل لو كان لدى قيبر 


(1) رسالة فيبر إلى مينا توبلر فى 3 كانون الثاني/ ينانير 1920 80178706 يتانوءط)ةلالوط) 
.(11/10 


(32) رسالة فيبر إلى مينا توبلر فى 16 آب/ أغسطس 9 7117106 بمازوعط ة07م5) 
.(11/10 


(33) رسالة في 3 كانون الأول/ ديسمير 1915 من شارلوتنبورغ إلى ماريان فيبر. 
.(11/9 5411 :64-65 .81 ,2 لصدظ8 ,30 .:ل8 ,تعطعكالآ ,ج812 .1ل ,92 .ع1 بستاءء8 حاذى) 
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الفرصة مثلاً لحضور "تريستان' لفاغنر في ميونيخ في آب/ أغسطس 
2 أو حضور أوبرا *كوزي فان توني' لموتسارت في عرضيها 
الرائعين» في ذلك الحين لكان مجّد هذه الأعمال بوصفها "حقيقة 
أعمالاً خالدة"027©. وكنتيجة منطقية لاهتمامه الزائد ظل فيبر يبذل 
جهداً متواصلاً في الاستماع إلى كونشرتات لعازفي بيانو يقيمها 
عازفون كبار وإلى مختلف الفرق الموسيقية التي يقودها أفضل 
موسيقيي 1 وفي هذا الصدد يحدثنا باول عو تبياب عن 
تفضيله لتفسيرات محددة لموسيقى الحجرة: 'كثيرا ما كان يستمتع 
كطالب في برلين ومدرس بالعصر الكلاسيكي لموسيقى الحجرة 
الألمانية» وكان يمتعه كثيراً أن يتحدث عن رباعية يواخيم [......]. 
لم يكن ماكس فيبر معنياً بصورة حصرية بالإعجاب بأحد ما بمفرده 
بوصفه الرجل العظيم أو المقارن بالمغنية الأولى» حتى إن اهتمامه 
لم يكن أقل بعازف الكمان الثاني دي آهناء الذي كثيرا ما كان 
يقدره» وأيضاً رباعية كلينغلر كان يصغي إليها بشغف. ولقد قدم في 
حضوره الأخوان الاثنان كلينغلر [....] بالشكل الأكثر قوة استمرارية 
يواخيمء سواء أكان ذلك في طريقة العزف أم في اختيار البرنامج 
[.... والأمر جرى بصورة مشابهة مع رباعية روزي في فيينا [....]. 
على كل حال كان إحساس فيبر بأنه يصغي إلى الموسيقى المناسبة 
لدى عزف أعمال بيتهوفن وبرامز من قبل عازفي موسيقى الحجرة 
عا عي 001 


(338) هكذا في رسالة إلى أمه في 14 آب/ أغسطس 1912 ماكس فيبرء /11 ,3/59/0) 
(644 .7,5 

(34) شكل أكثر تفصيلاً انظر أدناه ص 76 من هذا الكتاب. 
(35) نمز *”رعمعطاءلع11 مز ععاع/لآ :«ة8/1 همه 2عع0نارعمممفظ'' رمستعطدعتم210 آسوط 
:كطارااء0606 :رباج «عطء/17آ عامل ,.قط ,ممهمراءاعمز/الا 5عمسمقطم1 0من عتصةق]1 ممعك 


5كل2)) ,الم اطع ةابةورعط مسب عأجء/1[ :نمطا عارلا «ءساء8 “لاج 7116© 71لاع[1(0 دنا 66 1[ه 140161 - 
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بصورة خاصة تتجلى المعرفة الموسيقية في وضوحها التام لدى 
فيبر فى ملاحظته المدهشة حول البنية الموسيقية لأوبرا 'تريستان' » 
والتي ويا قريبه إدوارد باومغارتن وهي ملاحظة تنتج من تحويل 
الرؤى الموسيقية سيقية إلى الفكر الخاص ومن ثم إلى الكتابة : " مثل تقنية 
الكتابة هذه» يجب أن تكون تحت تصرفي: عند ذلك كنت أستطيع 
في النهاية: كما ينبغي لي أن أقول أشياء كثيرة منفصلة إلى جانب 
بعضها البعض وبالتأكيد في وق واعن 79 وماريان فيبر تقدم دعماً 
لذكريات باومغارتن عندما تكتب مبينة طريقة عمل فيبر : مثلما تتدفق 
الكتل في النهرء كذلك يفيض عليه الشيء الكثير من مواطن 
المخزون في روحهء وهذا يعني أنه لن يكون من السهل إرغام هذا 
الحشد في بنية جملية واضحة للعيان [.....] يا لها من عقبة أمام 


5.161-271 ,(1985 رعواءة/ا تعطعنابعلئزدع]7/ :مع120م0 ,رصماآة»ع1) .اأبسرث .2 ,(اأعطععلمهة 

من الآن وصاعداً: ,243 .5 ععتط ,(ووطاء86:0 مستعطدونده1]1) 

يشير هونيغسهايم مع استمرارية يواخيم يم إلى أنه بعد موت جوزيف يواخيم في صيف 

7 يأخذ رباعي كلينغلر على عاتقه إحياء الأمسيات الرباعية المشهورة في أكاديمية الغناء في 

برلين. في مقابل ما ذكره هونيغسهايم» كان كارل كلينغلر وحده عضو رباعية يواخيم بعد 

موت يواخيم (زيادةً على ذلك فإن ما ذكره هونيغسهايم من معلومات تتعلق بالتاريخ تظل» 

كما نرى موضع سؤالء لأن زمن إقامة فيبر في برلين في سنة 1907 يعود إلى 14 سنة 

سابقة). وأيضاً في هايدلبرغ ظل فيبر محافظأء مثلما يذكر هونيغسهايم على محبته لأمسيات 

موسيقى الحجرة: "منذ العام 1912 أخر عدة مرات ما بعد ظهر يوم الأحد مدة ساعة لكي 
يستمع إلى حفلات موسيقى الحجرة» التي كانت تبدأ في مثل هذا الوقت". 

(36) ,120/1211 ,موعءط 4نرن عإعء/17 :جءطء18آ ه14 ,.قط ,لم1 رمع تتتدظ :180132 

.5 ,(1964 ,اأءعوطعاذ ادد2) عطهك/8 .8 .0 .[ نمععملطن1) امع ننرء مكل هاجن االإفسء وكينه 

4821, 

رمن الآن وصاعداً: م17 ,معأمدع د 833). ملاحظة الخبير الموسيقي باومغارتن 

يتحدث عن الأعمال الموسيقية الكبرى “التي اطلع عليها فيبر" للمرة الأولى» لدى مينا 

توبلرء وعازفة البيانو ذاتها قدمت هدية لماكس فيبر فى سنة 1914 مختارات على البيانو من 

' أساطين الغناء"' يمكن العودة إلى ص 91 من هذا الكتاب. 
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الفكر الوئّاب» ذلك أنه لا يسمح بالتعبير في وقت واحد عن سلسلة 
طويلة من الأفكار المنتمية إلى بعضها البعض. وهكذا يجب أن يحزم 
الشيء الكثير سريعاً في جمل معقدة طويلة» وما لم يجد له مكاناً 
هناك يجب أن يذهب إلى الهامش””2. والتجربة التي يستخلص منها 
بأن الموسيقى تستطيع أن تقول الشيء الكثير في وقت واحدء تقود 
إلى مركز طبيعة هذا الفن. كما تقود إلى ما هو أبعد من الاستباق 
التقليدي. كرؤيا في ما هو جوهري وكنتيجة لسماع تحليلي بنيوي. 


ذلك أن فيبر في الموقع بالنسبة لهذا السمع» يشرح تعليقه على 
"سالومى ' لريتشارد شتراوس (5]22055 8105350) التى حضرها فى 
برلين فى كانون الثانى/ يناير 1911 تحت قيادة المؤلف نفسه.ء "ذلك 
أن شيئاً ما موسيقياً قد صُنعء إن ذلك بالتأكيد لشيء عظيم؛ عندما 
يتوصل فن التشكيل الصوتي إلى أدق تفاصيله. إنه عمل عبقري وهو 
ليس غير مفهوم بالمرة» بعض اللمسات جميلة جداً وبصورة مباشرة» 
أما معالجة آلات النفخ فهي رائعة إلى حد كبير "80©. من الواضح أنه 
هنا تكمن النظرة الثابتة لفيبر بالنسبة إلى إمكانات لغة الفرقة الموسيقية 
المعاصرة الأكثر تقدماًء ولكن أيضاً بالنسبة إلى الهاوية الجمالية (إذا 
صح المعنى فن التشكيل الصوتي)» أكثر من ذلك إنها مقدرة غير 
عادية بالنسبة إلى السامع غير المحترف» أن يسمع بنيوياً وفي الوقت 
ذاته تقنياً (معالجة آلات النفخ..)» وهذا ما يعكس الاهتمام الخاص 
لفيبر فى تطوّر آلات الفرقة بوصفه لحظة العقلانية التقنية منذ دراساته 
التي قدمها في المؤتمر السوسيولوجي الألماني الأول لعام 21910 
يضاف إلى ذلك إدراكه الواضح في سياقات أخرى عن اختلافات 


2037 ,5 بلاأطموعطعشآ ,ععطاء للا عممقعة11 
(38) رسالة فيبر في 24 كانون الثاني/ يناير 1911 في شارلو تنبورغ إلى ماريان فيبر 
(5.60 ,11/7 34786) هناك يمكن العثور على الاقتباسين التاليين. 
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ألوان الصوت”". تتجلى ثنائية التقدم التقني في مجال الفرقة 
الموسيقية في الملاحظات المختلفة بصورة غير عادية على القصيدتين 
السمفونيتين لشتراوس "دون كجوت* و"موت وتجل" واللتين 
سفعيها فن كاتون العاتى'ر يثاير 1911 وعرفعيها الأوركسترا 
الشتها زمري .فى برلين: خلف الكى قادها راوس ذاه إنها “قنينء 
عظيم عامر بالروح مع فن من التشكيل الصوتي لا يوجد أروع منهء 
لكن بالتأكيد دونما قيمة أبدية". هذا العمل "جميل جداً. لا 
يستحوذ على العمق فى كل أجزائه. لكن بالتأكيد تُفذ بأدوات 
مؤسيقية رائعة (باليسى العف )0090 

في النهاية كان فيبر يمتلك أذناً حادة بالنسبة إلى الأصالة 
وبالتالى مقدرة على الحكم مستندة إلى معرفة بتاريخ الموسيقى وفي 
الوقت ذاته على محايثة العمل. في عام 1918 يكتب من فيينا عن 
أوبرا باول فون كليناوس 'سولاميت عمل جميل دونما شك» ومع 
ذلك فهو من الناحية الموسيقية عمل مقلّد"”'". وهو يقول عن إبداع 


(39) بالنسبة إلى دراسات فيبر في مؤتمر السوسيولوجيا يمكن العودة إلى ص 176 وما 
بيعدها من هذا الكتاب. وهذا يشهد على اختلاف ألوان الصوت لدى فيبر منذ زيارته إلى 
المجموعة البرلينية لآلات اللمس التاريخية (انظر أعلاه الهامش رقم 28 من هذا الكتاب) وكذلك 
من خلال تعليقه على أوكتيت لشوبرت في صيغتها على الناي : '[......]كم هو جميل أن 
عرف الناس كيف يستخدمون الناي في تلك الأزمنة» شيء باطني تماماً يبعث الرضا في 
النفس» إنها الناي فى نقائها مقابل الزعيق الحاد للكمان". (رسالة فيبر في 20 كانون الثاني/ 
يناير 1911 إلى ماريان فيبرء (11/7,5.51 84786)) من المتوقع أنه في زيارة فيبر لعرض 
أوكتيت شوبرت في أكاديمية الغناء في برلين والتي كان يستخدم فيها الكلارينيت في العادة قد 
استغني عنه واستخدمت الناي بدلا منهء فصوتها لا يمكن عزفه تقنياً إلا من خلال الناي. 

(40) رسائل فيبر لزوجته من 21 و27 كانون الثاني/ يناير 1911 من شارلوتنبرغ 

.(64 لصن 57 .7,5 /11 3/113876) 

(41) رسالة فيبر إلى زوجته فى 24 نيسان/ أبريل 1918 -,وطء/آ :]/ة لممادء8) 

.(11/9 74/0 :446 مصخ ,معطعمةا 854 858 أمدمممع12 ,معاقطء5 - 
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ريتشارد فاغنر (7758262 819374) بأنه منح الصلاحية " لأشياء كثيرة 
رائقة ومصنوعة" » وبالنسبة إليه فإن 'بارسيفال' ينظر إليه كعمل "لم 
يعد يجسّد القدرة الفنية الكاملة لفاغنر"”*©. ولم يكن فيبر مهتماً بأي 
حال من الأحوال؛ عندما كان يقال عنه بأنه يعطي أحكاما تبخيسية» 
إذ كان العنصر الأهم في تقييمه هو الإحساس المستقل النابع من 
ذاته. فهو يؤكد بمناسبة حضوره في فيينا عرض أوبرا *سولاميت" 
بأنه 'نجاح عظيم' ؛ دون أن يتورع قبل ذلك عن القول بأنه *عمل 
مقلد" وهو يتصرف بشكل معاكس بالنسبة إلى "سالومي": 
'الجمهور غادر القاعة محطماً وصامتاً كما لو أنه ضبط وهو يرتكب 
فعلةٌ سيئة» ولم يصفق سوى ستة أشخاص وأنا"”*" في النهاية كان 


فعل الأوبرا المعتمد أسلوبياً على ديبوس وريتشارد شتراوس "وهو يقع في ست صور 
حسب كلمات من الكتاب المقدس (ترجمة هردر)*» عرض لأول مرة في 16 تشرين الثاني/ 
نوفمبر في سنة 1913 على خشبة المسرح الوطني في ميونيخ تحت قيادة برونو فالتر»ء وهو 
العرض الأوبرالي الأول الوحيد الذي قاده فالتر في سنواته الأولى كقائد لأوبرا البلاط في 
ميونيخ بين 1916-1913 في 15 تشرين تشرين الثاني/ نوفمبر 1915 قاد في الأوديون العرض 
الأول لست أغانٍ لفرقة كليناو تحت عنوان حديث مع المرت (100 متعل غنط عطءةءمده6) 
حسب نصوص لرودولف ج. بلاينغ (81001989 .6) مع مغنية الألت لويزه فللر طناةنااه) 
1162لا ووزسلء انظر لذلك : 
6أعكامعدره8 .1890-1918 «عطءاع|اعسالط ‏ مع تناع قاط 7عادياط- ]نامل :ععلال 
أمعط10 وه .قط 1262108 ,1987 ادال .31 - نهكل8 ,19 عمسااعاددسة راءعطامناط مورك 
,244 .5 ,(1987 بامعطعاع 8 :معلل وطوعل/؟؟) [اء1آ اأنسراعآط لمن «رعاك د نتك3 
(من الآن وصاعداً : 7عازعه/ط!-الامداهودا2)» 
في عام 1918 عرضت للمرة الأولى في ماتهايم الأوبرا الثانية لكليناوس «قامةلك1'“* 
'“8ناء كنا هنا تحت قيادة فيلهلم فورت فنغلر. 
(42) رسائل فيبر إلى أخته ليلى وأمه من 5 إلى 14 آب/ أغسطس 1912 ,11/7 03/497/6) 
(643 4هنا 638 .45 أكثر تفصيلاً عن كليناو وصورة فاغنر لدى فيبر يمكن العودة إلى ص 73 
وما بعدها وص 85 -91 من هذا الكتاب. 
(43) بطاقة من فيبر إلى زوجته في 24 كانون الثاني/ يناير 1911 ,7 /11 8411/6) 
.(60 .5 
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ينظر باشمئزاز إلى "احتفالات عروض التدشين" الفاغنرية» ويراها 
مزيجاً من طقوس الكأس التعبدية ومن عروض الأوبرا: "الادعاء بأن 
المرء ينبغي له أن يستقبل هذه العروض بوصفها "تجربة' دينية 
ويسمح لها بأن تفعل فعلها فيهء هذا هو الذي يجب أن يرفضه 
بصورة طبيعية» أكثر من ذلك إنه ببساطة مضحك"*". مثل هذا 
الرفض لا يستغربه المرء من عالم اجتماع الدين» الذي درس بكل 
دقة وغنى التناقض النموذجى المثالى لمجالات الحياة وشهر بهوس 
“التجربة ؟ الضوفية الديئة المعاضرة المحمولة على اللاعقلانية وعلى 
العداء للثقافة لجمهور جالس في أرائكه المريحة. 


4- الموسيقى في البنيان الثقافي لماكس وماريان فيبر 

يمكن أن ينظر إلى الاستهلاك السلبي للموسيقى لدى ماكس 
فيبر على أنه بالغ الأهمية» وذلك في حياته الخاصة أو العامة. في 
بيوت القرميد في هايدلبرغ لاند شتراسه واصل الزوجان تقاليد عائلة 
سوشي للموسيقى المنزلية ذات النوعية الجيدة» حيث كان يجتمع 
الفنانون» من الزملاء» الأصدقاء والأقارب في اللقاء المعروف5 


(44) رسالة من فيبر إلى أمه فى 14 آب/ أغسطس 1912 (643 .5 ,11/7 047/6 . 


(45) بالنسبة إلى التأمل (1ا 7 [ودكى:©1.65) يمكن العودة إلى 8 تناخطاعةماءط تعطءذالا2» 
وإلى أخلاقيات اقتصاد أديان العالم (امعدمتوتناء ج 1لا ععل عانطاء كس ترهتاء:17/1) ,19 /1 3/1770) 
(48355 .5 بالنسبة إلى نقد " الشعارات الأساسية؛ التي يسمعها المرء انطلاقاً من كل إحساس 
شبابنا المبنيين دينياً أو الطامحين نحو تجربة دينية ". يمكن العودة إلى 82 كله ارم لءىمع دوذلا 
(5.92 ,1/17 84786). في رسالته إلى ماريان فيبر في 7 كانون الثاني/ يناير 1911 من برلين 
يتحدث فيبر عن "لانسلوت' لإدوارد شتوكن وكانت قد عرضت لأول مرة فى 3 كانون 
الثاني/ يناير» وهي دراما مكتوبة بأسلوب الشباب ومزينة صوفياًء وهو ينتقدها على طريقته 
الي تذكر يتعليقه عل “بارسيفال*+ في بداية الفصل العاق : سرير هدوج شنذيد التشومن 
ينتمي إلى العصور الوسطى» وهو إزاء النافذة في شمس الصباح ينادي حبيبته (الملكة ارتوس 
“تنتاغل') لكي تنظر معه إلى شمس الصباح. من السرير تزحف فتاة شقراء بقميص نوم 
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«0055[» الذي كان يعقد كل يوم أحد بدءاً من العام ددا" وهنا 
يتذكر هرمان غلوكنر (تعماءة01) سسقصدع11) مع شيء من النية السيئة 
فيقول بأن ماريان فيبر كانت الرئيسة في اللقاء 'مثل كوزيما في بيت 
فان فريد"””. وكذلك فإن باول هونيغسهايم يقول بأن الميول 
الموسيقية كانت من الخصائص التي يقدرها الزوجان تقديراً عالياً لدى 
الزملاء وحتى لدى الطلاب» مثلاً لدى عالم النبات أوتوكليبس أو 
لدى المستشرق كارل بيزولد (862010 03:1)؛: الذي كان يتحدث عنه 
بشكل ساخر فيقول: 'إنه موسيقياً من هذا الطرازء ذلك إنه يضطر 
بين الحين والآخر أن يقطع عزفه لشدة ما كان يتملكه الوجد "!65 
من بين الزملاء الذين كانوا مقربين جداً كان يقول فيبر عن هاينريتش 
ريكرت وجورج زيمل إنهما محبان كبيران للموسيقى. مع ريكرت 
كان يتحدث عن أعمال كليناو ومع زيمل كان يزور الحفلات 
الموسيقية في برلين ويستقبل من أجل دراسته عن الموسيقى 
أدراسات زيمل الاثتولوجية والتحليلية النفسية حول الموس ف 006 


طويل وتعلن: بأنها ليست السيدة التي يبغي أن يقبلها لقد دُسَت له من قبل إيادٍ مخلصة بدلاً 

من الملكةء وهى تحبه مثل السيدة الغائبة لا بل تكن له حباً سماوياً وهكذا. هذا يسميه 

راينهارد (المؤلف شتوكن) لغزأء أما الجمهور الأبله فيجلس في أرائكه المريحة ويفكر في 

كمبنسكى والنساء يولولن (63 .5 ,11/7 64996. 1 ١‏ 

(46) ,5.371-73 ,و اأطسضواعط ,ععاء للا عدمهو ترد 

تذكر أسماء الأشخاص العديدين "من المجال المشترك بين العلم والفن"» والذين 

يناقشون بصورة منتظمة فى لقاء المضيفين "غرابة الأكثر حداثة كل فى محاله' لمختلف الفنون. 

(47) تسصومظ) الع تلاط ازاا سل بياء اطع 8:1 «م عن طامااء 87 رععمعاعه1) مممصءك[ 

,59 .5 ,(1969 ,تعالانام8 

وهو يعيد إلى الذاكرة ببذه الصفحات غير البريئة الانطباعات التي كان قد كونها 
الزوجان غرترود وكارل ياسبرز عن اللقاءات في منزل فيبر. 

(48) اقتبس من : .43 .5 رعمءطاء86:0 ,متأتعطدعاده1آ1 

(49) يكتب فيبر في رسالة في 22 كانون الثاني/ يناير 1911 من شارلوتنبورغ إلى 

زوجته: 'البارحة كان زيمل وأسرته أيضاً في صالة بيتهوفن للفلهارموني [.. . . ..] فيه 
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لم يكن طلابه من أمثال باول هونيغسهايم وكارل لوفنشتاين 68:1) 
(2أءأومء:106 فقط شركاء في حوار حول الموسيقى حيث يؤكد فيبر 
بشيء من الأسى: "أحد ما فقط فهم المسألة بصعوبة» ريبما 
لوفنشتاين» إنه كما يبدو لي مشوه قليلاء مع أنه معقد بما يكفي 
بصورة دائمة "22 ©: ولقد كان الاثنان شاهدين على محبته الزائدة 
للموسيقى وعلى نصائحه في مسائل حضور الحفلات الموسيقية 
الحالية في محيط هايدلبرغ» وبرلين»؛ وميونيخ وباريس”'”. من جهة 
ثانية يتذكر هونيغسهايم فوق ذلك خلاف فيبر مع إرنست بلوخ 


مشت الموسيقى بشكل واضح بصورة لولبية عبر الجسد. إنه بكل صراحة شديد الحساسية 
للموسيقى [.. ..] (58 .7,5 /11 341/6). دراسات زيمل ص 286 وهو يلاحظ لذلك»؛ مع 
الإشارة إلى نمو طبيعي 'للممارسات الموسيقية * : *حتى الآن» عندما ننفعل بقطعة موسيقية 
نغني نصف غناء أو غناء كاملاً معهاء أو على أقل تقدير نحرك أقدامنا وأيدينا حسب 
إيقاعها ' . 

(50) رسالة فيبر في 16 آب/ أغسطس 1919 من ميونيخ يخبر فيه مينا توبلر عن محاولته 
في أن يقدم دراسته عن الموسيقى في الفصل الدراسي» يمكن العودة إلى تقرير التحرير ص 
5 من هذا الكتاب. 

(51) هونيغسهايم يعمل من أجل رحلة فيبر إلى باريس في صيف 1911 "إلى حد ما 
دليل سياحي مو سيقي " من .2431 .5 رع( (8اء10ء 8 ,لااأعنادعناده10آ1 
في رسالته في 28 تشرين الثاني/ نوفمبر 1912 إلى فيبر من برلين يتأسف كارل لوفنشتاي 
(446 هصخ ,اعطعهة 1/1 858 أقمومء2 ,معلقطهة-وطة /78 :313 لصداده8): بأن أوقات بعد 
الظهر أيام الأحد تسير أقل تشويقاً ئما هو الحال عندكم في هايدلبرغ: في كانون الثاني/ يناير 
4 دعا فيبر إلى ميونخ بمناسبة قدوم رباعي كابي من باريس» الذي سيعزف بيتهوفن 
بالرغم [.. ..] من التوجه الرومانسي بأسلوب نقي وبشكل واضح كما لا يعزفه في الوقت 
الحاضر أي رباعي آخرء إنه أمر مناسب يكفي وحده لكي يجعل الرحلة جديرة بأن تقام. 
هكذا يكتب لوفنشتاين إلى فيبر فى رسالة فى 21 كانون الأول/ ديسمبر 1973 (هكذكء هنا)» 
لاقتراحات أخرى لحفلات موسيقية يمكن العودة إلى بطاقات فيبر من 9 آب/ أغسطس إلى 
9 كانون الأول/ ديسمبر 1913 إلى لوفنشتاين (444 0هنا 302 .5 ,8 /11 347786) وكذلك 
رسالة لوفنشتاين إلى فيبر فى 2 آذار/ مارس 1914 ,تعأقطءءة -رعمء 78 عرة]/3 لسداوع8) 

١‏ .(446 ههة بمعطعمة714 858 غقدممءم 


65 


الفكر الجديه 
جسم 


الشاب» الذي انضم في 2 إلى جماعة هايدلبرغ بعد توسط 
جورج لوكاش (8©5طابداآ 060:8): "كنا اعتدنا على الحديث حول 
المسائل النظرية في الموسيقى» وقد عرض بلوخ أثناء ذلك تأكيدات 
عامة تتعالى فى الميتافيزيك» فيبر استحضر أمامه حقائق من موسيقى 
الشعوب الآسيوية التي كان على معرفة تامة بهاء لكن بلوخ رفض أن 
يترك لديه انطباعاً يوحي بالحد الأدنى من الموافقة' ‏ مع النتيجة بأن 
فيبر 'مباشرة ودونما تردد أبدى انفعالا قوياً حول الطريقة التي نأى 
بنفسه بلوخ عنهاء قائلاً: الرجل لا يمكن أن ينظر إليه جدياً من 
الناحية العلمية"“. على أن ما هو أكثر إثارة للدهشة هو المديح 
(غير القابل للنقض حتى الآن)» الذي من المتوقع أنه بعث برسالة 
في عام 1916 إلى بلوخ الذي ظهر كتابه الأول في عام 1918 "روح 
اليوتوبيا" وفيه بحث في فلسفة الموسيقى: 'المديح حتى الدرجة 
القصوى., الامتلاك الشامل جداً للمادة"» هكذا يقتبس بلوخ في عام 
3 شهادة فيبر ويضيف "الحكم حول بيتهوفن صحيح بالكامل 
وحول موسيقى الحجرة؛ الكتاب بكامله يحتوي إجمالا على جملة 
من الملاحظات الجزئية الأكثر صحة موضوعياً والأكثر أهمية» لذلك 
فأنا بكل صدق مدين للمؤلف بسبب عدد كبير من ال 307 


)252 ,188 .5 ,وعطاء8214 بستعطدونده1] 

في رسالة فيبر إلى صوفي ريكرت مكتوبة في منتصف تشرين الثاني/ نوفمير 1912 

11/7,5.7616 84186) وكذلك فى كتابة ماريان فيبر فى 7 كانون الأول / ديسمبر 1912 

إلى حماتها (مقتبسة من المرجع المذكورء ص 762 الهامش رقم 3) توجد توصيفات “بالتأكيد 
مختل إلى حد ما' لفيلسوف الموسيقى الموجود الآن. 

(53) ,جعمزووة© انو استامعظ) وبرمدئط وطعكرتة]1 :عاكة17 16ل إء«ناط ,تلعما8 أممرظ 

1923(, 5. 58, 

من المحتمل أن تكون شهادة فيبر قد جاءت كجزء من كتاب تزكية إلى دار النشر دونكر 

وهمبولت أو جاءت في رسالة إلى بلوخ في عام 1916 مثلما يمكن أن نأخذه من رسالته إلى 
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لقد دأب فيبر على زيارة حفلات موسيقية منزلية عند زملائه» أثناء 
عمله كبروفسور في صيف 1918 في فييناء 'اقترب كثيراً من المسرح 
والآرن 5911 وكا فيقا لأكر من هرة لذق مدرس حن الشعوت 
والدول إدموند برناتسيك (211غ8622 0هناحمك8) (1854 - 1919), حيث 
كانت 'تعزف بشكل رائع لشوبرت الخماسية الوترية العظيمة"”** مع 


جورج لوكاش في 16 آب/ أغسطس 1916 (والتي يذهب فيها بلوخ بعيداً جداً عن ذلك 
الزهو المعبر عنه في عام 1923 رداً على مديح فيبر): 'هنا أرسل لك نقد الموسيقى (الذي 
يدعى الان فلسفة الموسيقى وقد تضمن مقطعا كبيرا (محض تقنية موسيقية) حول تريستان 
وبارسيفال حول السؤال عن شعرية الأوبرا [.... ..] وقبل كل شيء حول مفهوم المكان 
المركزي في الموسيقى (بما في ذلك الإيقاع). يجب علي أن أسألك فقط كيف يستطيع مثل هذا 
الإنسان الذي ليس لديه إلا فكرة بسيطة جدا عن قراراتي وعن ميزاتي الخاصة» ذلك إنني م 
أعلم بأن هذا النقد يدور حول 'موسيقاي' حتى ولو لم يذكر اسمي بشكل واضحء كيف 
يستطيع مثل هذا الإنسان أن يكون حميمياً بالنسبة إليك روحيا؟ [...] أرجو التفضل بإعادة 
النقد إل من جديد'. (مقتبس من: 122012 760 .قط ,1903-1975 ع/ءا8 بطعما8 أمممرع 
,1681 .5 ,(1985 ,مصقءآتطناك :.54 .2 امنالعلمدوط) طعماظ 
نجد أكثر تفصيلاً لدى : 8422 صا وعقعاننآ عنمع©) لصن طاءه8]1 أعصم8" ,تلذمم؟]1 دب 
17 717/01183285113 120 لاعقتنتتصه1/1 .1 عمدعأاه11آ م7 .قط نمز ,"وزعي1-وعماء/18 
ر(1988 بخطعع؟من]1 أ عاعءم طمعلطة!؟ :مععمنتااةت)) 1ءدد70عع1أء2 اناعد 4ن «ءاء77 ه14 
682-02 .5 
(من الآن وصاعداً: 688 .5 ,وعنطوعي 1 روطلا ,لوج ع1)» 
للتباعدات والتوافقات في الكتاب الأول لبلوخ عن فلسفة الموسيقى ودراسة فيبر عن 
الموسيقى المؤسسة تجريبيا يمكن العودة إلى : و«ءطء/1[ ه71 رمنوءظ طمم كعك 
.5.1111 ,(1992 ,عدا لامع ط3شه.آ :ععطههآ) "ءاومامةعمدعلزويلة" 
(من الآن وصاعدا: "منومامنعمىي/ عبط" ,مستدر8) . 
(54) هذا ما جاء في رسالة فيبر في 22 نيسان/ أبريل 1918 إلى أمه من البنسيون الذي 
عاش فيه فى زقاق كر دا فيينا 8 2 نممع(1 ,تعأقطءذ-ءعاء1ا 812 لسمقاوع8) 
١‏ .(11/9 74180 ,446 هده ,معطعءد 31 
(55) رسالة فيبر إلى زوجته في 5 حزيران/ يونيو 1918. بعد خمسة أسابيع كان من 
جديد ضيفاً على الأمسية الموسيقية *علذعنا4! ءنا2" ثم الرسالة في 12 تموز/ يوليو 1918 
(11/99 7417/6 .لطع) . 
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أعمال أخرى. وسواء أتعلق الأمر "بخماسية الفورللن العظيمة' أم 
بالخماسية الوترية» الأكثر عظمة؛ فإن المسألة تدور حول كونشرتو 


كان فيبر يستقبل أشد الانطباعات الموسيقية عمقاً في الدوائر 
الخاصة من عازفة البيانو مينا تويلر» وهي مولودة في عام 1880 في 
روريخ » ومنذ عام 1905 عاشت ت في هايدلبرغ كمعلمة للبيانو كما كانت 


تعمل كعازفة» وقد تعرف إليها فيبر في حزيران/ يونيو من عام 1909. 

بين الاثني لك جد ير تبرت جل ري ويشهد على 
عمق هذه الصداقة الإهداء المقدم من ماريان 6 7 ولي جافي بعد 
موت فيبر للمجلد الثاني من مقالاته المجموعة حول سوسيولوجيا 
الدب 5684 . في تموز/ لبو 1 اشترى فيبر بيانو. مما أتاح لعازفة 


البيانو أن تستمر في العزف في بيوت القرميد لاند فعراية دلق 


256 ,2 .5 !فد بعطعع ,ععطء /الآ عدم 12د 11 
وهي تصف 'الجيل الناشئ' الذي يكوّن تدريجياً حلقة جديدة» وإلى هذا الجيل ينتمي 
لفترة طويلة الفيلسوف إميل لاسك تلميذ ريكرت وصديقه المقرب [.. .] وهو الذي كان 
يأني بالموسيقية مينا توبلر إلى المنزل» وهي التي كانت تضفي على عل الو أمام الأصدقاء جواً 
جديداً سواء أكان ذلك من خلال الخصوصية الفنية لتجربتها العالمية أم من خلال الفن النبيل» 
الذي تغنيه موسيقياً وإنسانياً بصداقتها الطويلة الأمد؛ المحررون يشكرون م. رايئر لبسيوس» 
هايدلبرغ . التدقيق في المخطوط العائد لينا توبلرء صديقة ماكس فيبرء في: اء6ئة8 
-تطهظ1/آ :مععصتطنا1) ببومئرءط وار عأعءس ياج ععوقجااء8 :«ءطء'7! 14212711 .قط ,ععسدعك1 
.77-9 .5 ,(2004 بعإععطءز5 
(562) "الإهداء إلى مينا توبلر" فى: :7ع .5 ,1 0415 
قارن أيضاً: .43 0,5 /1 10106 نمز *'رخطعقعظ معطءولرم)نل8'"' 
57) البيانو هو هدية عيد الميلاد لماريان فيبر» ماكس فيبر يكتب في 26 تموز/ يوليو 
1 (253 .7,5 /11 8118/6 إلى شقيقته ليلى بأنه اشترى سراً بمناسبة عيد ميلاد ماريان بيانو 
جميلاً جداً ماركة ستاينواي (لإ9اماء]5) من خلال توسّط الآنسة توبلر (التي تعرفها)ء وهو 
يريد أن يفاجئ ماريان بهذا الإهداء. وفى 10 آب/ أغسطس 1919 تكتب ماريان فيبر 
(446 هنمث ,معطعم 34 858 غجمممء10 ةلق سعط 11 3 865220) إلى اهبا : - 
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الأشهر التالية أصبح بيت فيبر ' بصورة دائمة أكثر فأكثر "» كما تخبر 
بذلك ماريان» "موطن توبلر الصغيرة» [....]. بالإضافة إلى أنها 
صديقة لماكس» فان الوجود معها يمثل سعادة لنا. وهو يزورها تقريباً 
بصورة منتظمة من أجل.دروس الموسيقى '0*7. طوال آذار/ مارس من 
عام 1911 ظلت أمسيات الأغاني التي تشكلها جوهرياً مينا توبلر بمثابة 
التجربة الحقيقية لفيبر: "الصغيرة توبلر ترافق بصورة رائعة وأثناء ذلك 
كانت تعزف (روندو آمول) لموتسارت ودودييز لشوبان" وكانت تعزف 
الأخيرة بصورة خاصة بشكل رائع» وكانت من الناحية الجسدية شديدة 
الجاذبية مصممة وقوية في الوقت ذاته» وهذا ما أشاع السعادة لدينا 
جميعاً"”””. في ربيع 1912 كان ماكس فيبر ومينا توبلر منهمكين كل 


'الأصابع المتصلبة تتحرك على المفاتيح» ولكن يبدو الأمر بالنسبة لي كما لو أن هذا البيانو 
يخص توبلر الصغيرة» أو كما لو أننا انتزعنا منها قطعة تخصهاء أنا أشعر بالسعادة إذا كانت 
قد أيقظت الروح في هذا الشيء المرهف. وقد كانت ماريان فيبر تملك بيانو قديماً تم بيعه 
لروبرت ميشيلء انظر لذلك رسائل ماكس فيبر إلى ميشيل من 27 تشرين الثاني/ نوفمبر إلى 5 
كانون الأول/ ديسمبر 1906 ومن 11 كانون الثاني/ يناير 1907 : 183-195 .5 ,5 /11 3/7/6) 
480 .5 ,لوانادتعاعط ,ععاءث/الا عمددن 1543 .(210 لتنا 

سمعت زوجها في صيف 1911 يعزف ألحاناً “على البيانو الجديد' الذي تم شراؤه 
حديثا. 

(58) هكذا تكتب ماريان فيبر في الرسائل بين 19 كانون الثاني/ يناير إلى 3 آب/ أغسطس 
2 إلى حماتها .(446 ومم باع مم81 58 أدممومع(] ,تعتقطءك-رعطء /71 :113 لمماوع8) 

وهى تكتب فى رسالة فى 19 آب/ أغسطس 1912. أنا أشعر بالسعادة أن ماكس وجد 
في مينا توبلر صديقة تثير لديه النشاط . وهي بالتأكيد لديها في المجال الموسيقي وعلى الصعيد 
الفني بالإجمال ما هو خاض بها لتقدمه له. (المرجع المذكور). . ْ 

(59) بطاقة فيبر فى 7 آذار/ مارس 1911 إلى زوجته (130 .5 ,11/7 0418/0) من 
المنوقع أن المسألة تدور كما يستخلص من تعليقات التحريرء المرجع المذكورء ص 130 
الهامش رقم1» 2 حول كونشرتو منزلي قدمته ميئا توبلر في 6 آذار/ مارس. أكثر من ذلك 
حول تلحين قصيدة "من جديد ثانية' لريتشارد دييمل من 'السبع أغاني " المنشورة في 1909 
من أنزورغه رقم 11. أكثر تفصيلاً لأنزورغه القريب من حلقة غيورغي والصديق المقرب 
لريتشارد ديبمل وغرهارد هاوبتمان» انظر أدناه ص 93 وما بعدها من هذا الكتاب. 
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يوم تقريباً في أحاديث حول الموسيقى”. وقد زار الاثنان معاً في 
شباط/ فبراير عرض تقديم آلام يوحنا (68ه55:0ة0) لباخ» وكان يجري 

اك 227 . 6118 5000 . 1 ا 2 
وبصورة خاصة حول باخ بعل فترة فصيرة دهب فيبر مرة نانيه 
إلى زيارة توبلر للإصغاء إلى سوناتا لشوبان" » وفي اليوم التالي تبادل 
وإياها الرأي حول العمل وحول التنفيذ. 


لقد عمّق فيبر معارفه في العلوم الموسيقية بمساعدة هذه العازفة 
الماهرة: فإلى جانب التآليف على البيانو وإلى جانب الأغاني تعرّف 
فيبر في مختارات على البيانو وفي عروض متعددة على الأوبرات 
والأعمال الأوركسترالية ‏ فالعازفة لا ترافق فقط وإنما تؤلف بعض 
أغاديئاة, وهو دعاها في صيف 1912 مع زوجته إلى رحلة مشتركة 


إلى بايرويت ومن ثم إلى ميونيخ لحضور أوبرات لكل من فاغنر 
وموتسارت”. وكان الغلاثة عتقدين حماسة بالدرجة الأولى بعد 


(60) هذا ما يخبر به فيبر زوجته الموجودة فى رحلةء انظر: ,438 .5 ,11/7 08410) 
١‏ .(539 نا 487 
(61) بطاقة ماكس فيبر إلى زوجته فى 26 شباط/ فبراير 1912» .5 ,11/7 31916) 
(436» في بطاقة فيبر 273 شباط/ فبراير 1912 إلى زوجته يقتبس من (المرجع المذكورء ص 
8) مقطعا من نص الآلام (وملومة8)» (المرجع المذكورء ص 442).؛ الاقتباس اللاحق. 
(62) في رسالة تعود إلى 4 أيار/ مايو 1913 (224 .5 ,8 /11 3477706) يتحدث فيبر 
لزوجته من أن ميناغنت "أغنيتها الصغيرة" وهى تعمل الآن "على واحدة جديدة" [.....] 
وهو يسأل الصديقة فى رسالة تعود إلى 5 تشرين الثاني/ توفمبر 1919: "ماذا تعملين بأغانيك 
الآن؟ هل أستطيع أن أحصل عليها حقاً؟ هل ظهرت مطبوعة؟ لقد رجوت الأخت أن تقوم 
بذلك حتى ولو مع القسرء لأن رأبي أنها تستحق ذلك" (10 /11 2110 بتائووط01) . 
(63) هو يخبر والدته في 20 حزيران/ يونيو وشقيقته ليل في 5 آب/ أغسطس 1912 
ببرنامج الأوبرا في كل من بايروين وميونيخ "أنا أتمنى بكل رغبة أن أتعرف على ملك 
الجنيات مرة ثانية بمرافقة صديقة عزيزة علينا (الآنسة توبلر) بانتظار أن نشاهد عرضاً 
جيداً [...]' (11/7,5.570 04176) واقتباس: ص 658 وهو يقصد الساحر البارع ريتشارد 
فاغنر (7أمع3/ا لعقطء11). انظر أدناه ص 85 من هذا الكتاب. 
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حضور "تريستان" في ميونيخ» حيث هيأت الروح الموسيقية العامرة 
بالصداقة بواسطة مختارات على البيانو "لتفهم العمل بصورة لا نظير 
لها"””». بعد ذلك بسبع سنوات أي في آب/ أغسطس 1919» زار 
آل فيبر من جديد في ميونيخ عرض 'تريستان": وقد كتب ماكس 
فيبر إلى صديقته يشرح ذكرياته عن التجربة المشتركة التي تعود إلى 
العام 1912: "يوم الثلاثاء: تريستان» إذا كنت أفهم هذا العمل» 
فالأمر يرجع إلى تأثيرك. [.....] إذا ضربنا أخماساً بأسداس: دونما 
مساعدتك سيكون عرضاً يفعل فعله بشكل غريب» شيئاً ما شبحياً 
مثل عالم آخرء لقد استطعت أن أفكر في أشياء كثيرة جداً في الشكر 
والسعادة وشيء آخر جاء حياً وجميلاً وكان هنا"””". بعد بضعة أيام 
لاحقاًء بعد زيارة عرض أوبرا هاينريتش مارشتر طءعمك1]) 
(#عمطءدة24 ' هائز هايلنغ" : 'أنت لاا شك تعرفينه ‏ لقد كان 
العرض ممتعاًء [....] وكان يمكن لي أن أتحسس يدك وهى 
ترضدي» وآنا اعنم ننها أن تفي الغ اك :60 . ْ 


نحن نلمس مفاعيل دراسة النوطة الموسيقية مع عازفة البيانو في 
معالجته الخاصة بالموسيقى. على أن فيبر يموضع هنا الخبرات 


(64) 09 .5 ,0[لطوموطعط ,جعطء لآ عمسمضضة34 

(65) رسالة فيبر إلى مينا توبلر فى 16 آب/ أغسطس 1919 /11 21186 بتائوءط)52072) 

(1» وقد كبب قبل ذلك بسئة آبام- ماريان تريد آن تذعب القلاثاء لزيارة غرض. *تريستان» 

وهذا يمكن أن يحدث. أنا أخاف» أن يكون العرض غير ممتع. لأنه بصرف النظر عن شيء 

آخر فإن الإخراج الآن ليس بصراحة كما كان من قبل. أشياء كثيرة ستعود إلى الذاكرة» وهو 

ما يعود إلى الملكية التى أعيد إحياؤها ويخلق السعادة فى النفس من خلال ذلك» لكن ليس ما 

لديه دم الخاضر.. امرجم الذكور): لقد حضر الزوجان الشابان: هكذا تبر ماريان في: 

,"مقاوء1" رمعل ,509 .5 ,الطموعطع] ,عع]اء 18 عمصدل 1312 

فى برلين لكن بآذان صماء [.. . . ..] أثناء ذلك (1912) كانت مقدرة الاستقبال الفنى 

لديهما قد تطورت بشكل كلي» وليس فقط بتأثير مينا توبلر (10 /11 8418/06 :ازوع080916. - 
(66) رسالة فيبر في 27 آب/ أغسطس 1919 من ميونيخ إلى مينا توبلر. 
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الشخصية لصالح المعارف حول الدور الأساسي الذي يلعبه البيانو في 
الثقافة الموسيقية للبورجوازية: "لا تصبح الأعمال الأوركسترالية 
إجمالا متاحة إلا في صنعها منقولة على البيانو كموسيقى منزلية 
[..... يقوم الموقع الحالي الراسخ البنيان للبيانو على عالمية قابليته 
للتقييم بالنسبة إلى التملك المنزلي لكل كنوز الأدب الموسيقي وعلى 
الملاءة التي لا تقدر لغناه الخاص وفي النهاية على طبيعته بوصفه آلة 
ماجة للمصاسة وللتعليم"”. إضافة إلى ذلك فقد كان لعازفة 
البيانو بشكل أساسي دور تحريضي مارسته على فيبر عند تأليفه دراسة 
عن الموسيقى» في 16 آب/ أغسطس 1919 كتب إليها فيبر من 
ميونيخ عن دورة دراسية يحاضر فيها انطلاقاً من دراسة الموسيقى 
لديه: "الأربعاء: "سوسيولوجيا الموسيقى' ٠‏ طبقأ لملاحظات قديمة 
ومتبقية ومتروكة» تقريباً لم أستطع أن أمنع نفسي عن القول: لقد 
أنجز هذا العمل القديم تحت إشراف صديقة ‏ غير أنني وجدت ذلك 
خارجا عن الأصضول؟”"" إذا كانت هيدا قربلن لم صهم يتقديم 
البراهين التفصيلية لعقلنة الأنساق الصوتية المستقاة من التاريخ 
العالمي» فإنها قد شاركت على أقل تقدير وبصورة غير مباشرة عيانيا 
بإحالات فيبر على المؤلفين للبيانو من أمثال دومينيكو سكارلاتي 
(12]1ئدء5 ممنهعصه©). باخ الأب وباخ الابن» كارل فيليب إمانويل 
(اعناصفصوظ «منائطم 51©) وبيتهوفن» وشوبان وليستء. أكثر من ذلك 
أسهمت في دراساته غن دوزنة البيانو والتقسيم الاثني عشري 
المتساوي وعن البيانو بوصفه وسيطاً لثقافة الموسيقى في أوروبا 


(67) للمقارنة انظر أدناه ص 459 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 

(68) رسالة فيبر إلى مينا توبلر في 16 آب/ أغسطس 1919 /11 21968/6 بعااوءط و مم) 
(10. في 10 آب/ أغسطس يكتب فيبر إليها: لقد وصلني مخطوط سوسيولوجيا الموسيقى 
ويجب علي أن أشكرك: إنه كان ملقى ومهملا في السابق [.. . ..] (المرجع المذكور). 
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الحديئة "كقطعة أثاث بورجوازية أصبحت من الأمور البديهية »690 


المعارف والأصدقاء بالنسبة إلى عائلة فيبر. ولقد التقى فيبر بروبرت 
زيبك 8165601 :20565) وهو ابن ناشر أعماله باول زيبك وعازف 
كمان معروف تبادل معه الرأي طويلاً في عام 1912» حيث كتب 
المتوقع أن الحديث جرى حول بنية الكمان وطريقة العزف عليهاء 
وهى مسائل تلعب دوراً مهما في القسم المتعلق بالآلات فى دراسته 
عن الموسيقي ".ولا تنسى أنه تغرف من خلال هينا توبلر على 
ورا أنزورغه رمم ل وهو مولود في عا 1802 في 
وقد أشرف على هينا توبلر فن ستتها الدراسية 0 1905-4 
وبقي على علاقة وثيقة بها حتى مماته في عام 1930'. وكان فيبر 
يقدّر عالياً إلى جانب تأليف الأغاني عزف البيانو الذهني 'موسيقياً' 
والمفسر المشهود له عالمياً لكل من لد ليست» وبيتهوفن» وشوبرت 
وشونان برضف "متافوزيكا وعيقريا شديد الحساسية 0 


(69) انظر لذلك أدناه ص 455 463 وص 419 424 من هذا الكتاب. 

(70) في 13ء 14 أيلول/ سبتمبر يكتب فيبر إلى زوجته: "لقد كان كل شيء لطيفاً 
لدى عائلة زيبك. لقد أجريت مع ابنهم (موسيقي) أحاديث شيّقة ' (663 .7,5 /11 3/98/6) 
[....] *الابن الموسيقي [.. . ..] تحدث إلي طويلاً بأشياء تثير اهتمامي ' (المرجع المذكورء ص 
4 للعودة إلى الكمان انظر أدناه ص 425 438 من هذا الكتاب. 

(71) للمقارنة يمكن العودة إلى رسائل فيبر من 14 و 16 أيلول/ سبتمبر 1912 إلى 
زوجته (670 هنا 665 .5 ,11/7 04186 . 

(72) يكتب فيبر من ميونيخ في 27 آب/ أغسطس 1919 إلى مينا توبلر: 'في الشتاء 
علي أن أعيش متقشفاً جداً [.. ..] لكن على كل حال سأستمع إلى أنزورغه ربما وحيداً هذه - 
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على أن العلاقة الأكثر عمقاً والأشد قوة نشأت مع المؤلف 
الموسيقي وقائد الأوركسترا الدنماركي باول أوغست فون كليناو 1ئه5) 
(نقهع11 مهل اأكتاعناىك المولود في كوبنهاغن عام 1883 والذي تلقّى 
تأهيله الموسيقي لدى ماكس بروخ (اءنم8 :84) في برلين ولدى 
لودفيغ تويللي في ميونيخ. منذ استدعائه ليكون قائد فرقة الأوبرا في 
برايسغاو العائدة إلى فرايبورغ في عام 1907 انتمى كليناو إلى حلقة 
معارف هاينريتش وصوفي ريكرت. وفي نهاية عام 1910 أجرت عائلة 
ريكرت عملية التعارف مع ماريان وماكس فيبر””. ومنذ ذلك التاريخ 


المرة " (10 /11 24786 زتتاذو»ط]8172). وهو يقارن فن أنزورغه مع فن ميخائيل فون 
سادورا: مباشرة كنت الآن هنا في الكونشرتو الأول» البارحة عزف فون سادوكا باخ 
وشوبان وليست. أنا ألقيت بالبرنامج جانباً» إنها مّقدرة ومهارة فنية رائعتان. [.. ..] موسيقياً 
أنزورغه أعظمء هذا واضح. (رسالة إلى مينا توبلر في 5 تشرين الثاني/ نوفمبر 1919 من مي 
رسالة إلى مينا توبلر من 5 تشرين الثاني/ نوفمبر 1919 من ميونخ» المرجع المذكور). 
لتوصيف 'الميتافيزيقي ' أنزورغه " بالنسبة إلى الذكاء والاستقلالية هو واحد من أكثرنا 
نبلا" انظر: ,5.282 ,(1921 ,035515 2131 :لتاعع8) .كتدحمة 3 ,«ءناردهلا يه2 رعنظ نوعو 
علأكنا لا 216 .قط ,عسدا8 طعتضلعلط نمز ,005220 ,ععتوقصكم أععاتامة ,تاهآ أعدع1 دنا 
لطن اء255 1) علأكعيساطة عل عتفقمماا/برعضط عتاعسععالك4 :اسبمسوعوء 0 فسا عاطءترعدء 0 جز 
,509 .58 ,1 لصقظ ,(1949 ,ممامء ماع مدعئة8 :أع825 
(من الآن وصاعداً: 1 ©3216)», 
حول " نموذج الماهر الحساس الذي تقدر عالياً تفسيراته من قبل الجمهور كأنها أعمال 
تقديس لا د تتركز على البهاء الخارجي وإنما على تقديم الجوهر الموسيقي " . انظر : فولفغانغ راتبيرت 
وديتمار شنك (إصدار)» عازفة بيانو في برلين. عزف على البيانو والتأهيل عليه منذ القرن التاسع 
عشر مع إسهامات. انظر: :17 211516(1ه/2 ,قط علمعطء5 مقصساعتنا لسن امعط 12 ومدع اها 
تطتلمع8) اععفلسطجطمول .9[ تجعل ‏ لأعى ‏ ع71للكاةطأكلاه «عادماءا هاه أءامدععتاندهولك ‏ ١بتاءء8‏ 
609 وعم ةمائع8 ألم ,(1999 ,(علأءأودهه أ قصعمكمآ1 لصتا -عووءرط) عأمصتت1 ععل عانتطعقطء10] 
7 832 الطععرخ- 1 ل11) 21:جع100 مسنم ل 211 0:نا ممقصطم ه070 علماآ 
(73) جرى الاحتكاك الأول بين فيبر وبين كليناو (86168810) في أيام تشرين الثاني/ 
نوفمبر من عام 1910» بعد أن شعر كليناو بأنه تعرض شخصياً إلى الإهانة بوصفه ينتمي إلى 
حلقة الشاعر ستيفان غيورغي من خلال مادة كتبها رودولف بورشارد في الدفاتر الشهرية - 
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وطوال سنوات عدة استمر فيبر في تتبع إبداع كليناو»؛ وهو يكتب في 
6 تشرين الثاني/ نوفمبر من عام 1910 إلى المؤلف مع إلقاء نظرة 
على سمفونيته التي عغرضت قبل ذلك التاريخ بوقت قصير في 
ستراسبورغ: 'لقد تحدثنا طويلاً وبصورة خاصة مع أسرة ريكرت 
حول العمل الذي ألفته. وأنا الآن شديد الفضول حول كيفية استقبالك 
في برلين"7. في 1 شباط/ فبراير من 1911 زار فيبر وزوجته مانهايم 
لحضور مساء عزفت فيه موسيقى الحجرة حيث أسهم المؤلف ذاته في 
تشكيلها على البيانو؛ كما عزفت في المساء ذاته خماسيته على البيانو 
من مقام سي بيمول وكذلك رباعيته الوترية من مقام أ- بيمول”*©. على 
أن الاتصالات استمرت بلا انقطاع في السنوات اللاحقة69©. والدليل 


الجنوب الألمانية ضد الشاعر غيورغي وضد حلقته وبصورة خاصة ضد فريدريك غوندولف» 
وبذلك طلب من فيبر راجياً - ربما تبعاً لنصيحة ريكرت- أن يكتب احتجاجاً علنياً وقوياً ضد 
بورشارد. انظر لذلك رسائل فيبر إلى كليناو والتعليق المحرر في (69115 .5 ,6 /11 0/5776. 

(74) (696 .5 ,11/6 84186) أكثر تفصيلاً انظر أدئاه ص 96 والصفحة التالية من هذا 
الكتاب. 

(75) بمناسبة كونشرتو مانهايم في شباط/ فبراير 1911 يستفسر كليناو في 20 تشرين 
الثاني/ نوفمبر 1910 لدى ماكس وماريان فيبر إذا كان من الممكن أن يقوم بزيارهما هو وزوجته 
أنا مارياء بعد أن كان الزوجان قد تعارفا في فرايبورغ» دعا فيبر في 11 تشرين الثاني/ نوفمبر 
المؤلف لرد الزيارة (ظع8 ناك [تع مهف صعطء35ه]نلء دعل أنصر 692 .5 ,6 /11 2)3/177/06. في 22 
و27 كانون الثاني/ يناير 1911 يستفسر فيبر من زوجته أثناء إقامته في برلين عن الإعلان عن 
الحفلة الموسيقية. "ربما تقدمين الدعوة إلى الآنسة توبلر* (5.58 ,11/7 84186) والاقتباس ص 
6. في 6 شباط/ فبراير يقدم فيبر الشكر لكليناو من أجل 'المساء الجميل" في مانهايم» قارن 
رسائل فيبر إلى هاينريتش ريكرت 101161 داءارهاء11) بعد 4 شباط/ فبراير 1911 وإلى كليناو 
بدءاً من 6 شباط/ فبراير 1911 (المرجع المذكورء ص 477 85). 

(76) أثناء رحلة فيبر الاستجمامية إلى الريفييرا الفرنسية في آذار/ مارس من عام 1912 
يسأل زوجته في رسالة "هل كتبت له بأن كليناو يريد أن يقوم بزيارتنا في الخامس عشر من 
هذا الشهر (تقريباً)؟ لقد كتب رسالتين تطفحان بالمودة الخالصة. وسأرسلهما لك في الأيام 
القادمة " (489 .5 ,7 /11 31186). 
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على ذلك أن ماريان تتحدث في عام 1914 عن عرض 'سولاميت"' في 
فرايبورغ”””. أما ماكس فيبر فقد حضر في نيسان/ أبريل 1918 أثناء 
إقامته في فيينا الأوبرا بوجود المؤلف”2. 

لدينا دلائل كثيرة على المشاركة العميقة لفيبر في الحياة 
الموسيقية العامة ومنها علاقاته مع مينا توبلر» كونراد أنزورغه وباول 
فون كليناو. علاوة على حضوره العروض في هايدلبرغ؛ كمثال على 
ذلك عرض آلام يوحنا لباخ تحت قيادة فيليب فولفروم ممنانم©) 
(سسكتاه7» إذ قام بزيارة الأوبرات والكونشرتات في مانهايم»؛ حيث 
شغل آرثر بودنسكي مركز قائد الفرقة الأول من عام 1909 حتى عام 
4. وهنا يخبرنا هونيغسهايم عن سفرات متعددة "إلى دار الأويرا 
في مانهايم. وهي تستحوذ على فنيين رائعين لا يملكون أصواتاً فقط 


وإنما لديهم ثقافة موسيقية [ 27 ] وهم لم يحافظوا على تماسكهم 

فقط بتأثير قائد الفرقة بودنسكي, الذي قدم في ذلك الزمن عروضاً 
٠.‏ 5 0921 

لمالر وشويتبرع 0 . 


ويبقى السؤال مطروحاً في ما إذا كان فيبر قد سافر أصلاً إلى 


(77) ماريان فيبر تكتب فى 28 آذار/ مارس 1914 إلى زوجها -7ء18/66 213 لمهادء8) 
(446 هدث ,معطعه 21 858 6 ,#عأقطء5» بينما كانت تقيم في فرايبور لدى عائلة 
ريكرت: 'أظن أن عرض سولاميت لكليناو قد بدأ البارحة [.. ..] وكليناو يريد أن يبقى 
لزمن أطول هنا كقائد للفرقة'"» بعد عروض متعددة في شتوتغارت وفراتكفورت عاد كليناو 
كقائد أول للفرقة إلى فرايبورغ (لقد قادته الحرب العالمية الأولى بصورة مؤقتة إلى الدنمارك» 
قبل أن يصبح في عام 1922 قائد فرقة جمعية بيت الكونشرتو في فييناء وقد أمضى السنوات 
الست الأخيرة من حياته (1946-1940) في مدينته التي ولد فيها). 

(78) انظر أعلاه ص 61 من هذا الكتاب. في الأسبوع السابق للعرض أمضى مع 
المؤلف "مساءً مشتركاء يوم الثلاثاء» تعرض سمفونيته" . المقصود بذلك ' طاتصةان5" 
(رسالة فيبر إلى زوجته فى 19 نيسان/ أبريل 1918) ,؟عكقطعة-معطء78 :و3 لسدادء8) 

١‏ .(11/9 ©1018 :446 مم ,معطعدة81 858 أمدممعم 

79( .5 .5 ,عه ط/26106] ,ستعطدعنمه1] 
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مانهايم ومتى» بصرف النظر عن حضوره في 1 شباط/ فبراير 1911 
المساء المخصص لموسيقى الحجرة لكليناو. وتعد العروض التي أقيمت 
في برلين وميونيخ في كانون الثاني/ يناير وأيلول/ سبتمبر من عام 1911 
وفي آب/ أغسطس من عام 1912 ذروة الأعمال التي حضرها فيبرء 
حيث قدمت أعمال عظيمة لكل من شتراوس» وفاغنر» وموتسارت 
وجاك أوفنباخ (اعقطهع05 و5عناوء13) وكذلك الحفلات الموسيقية التي 
حضرها فيبر في رحلته إلى باريس في أيلول/ سبتمبر من عام 1911. أكثر 
من ذلك يمكن أن نذكر زيارته إلى احتفالات بايرويت فى آب/ أغسطس 
2 ,؛» وإن كانت النتيجة قد جاءت مخيبة للآمال» وي النهاية زيارات 
الأوبرا في فيينا في ربيع 1918. هنا كما في برلين زار فيبر في أوبرا 
البلاط وفي الفلهارموني ريتشارد شتراوس ' ريتشارد العظيه "”** كقائد 
الفرقة لأعماله (" سالومي"”'* 'إلكترا" 'دون كخوته').: كما زار 


(80) هكذا يكتب فيبر في رسالة إلى زوجته في 14 نيسان/ أبريل 1918 851204) 
ر(11/9 71/0 ب46ك هوخ ,معطعمن354 طحذظ أهمممع0آ1 ,عع 1قطعك-رعاء17 112 


ربما كان فيبر يلعب بالقوسين الصغيرين (' ') على السخرية التى كانت تثير اهتماماً 
قانونياً وعاماً كبيرين في زمنه والتي ذكرها المؤلف والناقد الموسيقي في ميونيخ إدغار إيستل 
في عام 1909 في رقم الكرنفال لصحيفة (10 1166 ,8 .18) ' علنونا34 86" تحت عنوان: +21 
1611 1 :]2171/10 ود (ع/101:1[ 16/0 144 عرف كنسى إصلاحى فى ثلاث ثورات 
مفستوفلس» نشر بمناسبة الاحتفال الموسيقي في ميونيخ لعام 1908. إيستل يغمز من قناة 
'أعضاء جماعة تحب الصخب مع تعثر مرافق بهدف تأكيد مجد متبادل'". وقد أطلق على 
'حاكمهم" صاحب "الجلالة ريتشارد الثاني' . أي ريتشارد شتراوس بعد ريتشارد الأول 
فاغنئرء مقتبس ومزود بشروحات من : (92-111 .5 2لاكسلة-!1اكك:هع؛:2) (انظر أعلاه ص 
1 الهامش رقم 41 من هذا الكتاب). 

(81) انظر لذلك رسائل فيبر من 24 إلى 27 كانون الثاني/ يناير 1911 و26 شباط/ 
فبراير 1912» 1 و23 آذار/ مارس 1912 إلى زوجتهء من 15 أيلول/ سبتمير 1911». 20 تموز/ 
يوليو 1912. 14 آب/ أغسطس 1912 إلى أمه؛ من 5 آب/ أغسطس 1912 إلى شقيقته ليل 
وفي ١1‏ آب/ أغسطس 1912 إلى كارل لوفنشتاين» ,436 ,275 ,64 ,60 .7,5 /11 0076 

41, 487, 570, 638, 640(. 


77 


الفكر الجديه 


ار 


لل 


العروض الاحتفالية الخاصة بفاغنر وموتسارت في مسرح الريزيدنس 
ومسرح برنسريغنتن تحت قيادة برونو فالتر ()17/21 مستحظ) مع " تقديم 
رائع لم يسبق له مثيل ' » * لكوزي فان توتي" لموتسارت ومن ثم تحت 
قيادة فرديناند لوفي (لسمفونيات بيتهوفن وبرامز). تحت قيادة هانز 
بفيتسنر (2812865 11485) في ستراسبورغ (لسمفونية كليناو). أمّا فيليب 
فولفروم فهو مفسر معروف وعالمي لباخ. 


5 التأهيل الموسيقي والذائقة الموسيقية 


لقد عقدت أحاديث شتى فى بيوت القرميد لاند شتراسى حول 
الخبرات المستقاة من حضور الحفلات الموسيقية» كما جرى التعليق 
عليها تفصيلياً وبصورة مشتركة من طريق الرسائل (المتبادلة) وكان ذلك 
أشدّ عمقاً وأبعد أثراً مما هو معتاد في الاستقبال البورجوازي التقليدي 
للموسيقى. في هذا المجال لا يختلف تملك فيبر للثقافة الموسيقية 
البورجوازية كثيراً عن معاصريه» غير أنه يتجاوزهم في بعض العناصر 
المميزة. فيبر يصغي بصورة معمقةء لكن أيضاً في سياق الأحكام 


(اقتباس) 643. حول انطباعات فيبر في ميونيخ من عام 2 يتذكر 
112 نمز ““روعطعء1؟ 1/120 مة رمعم لنرعمصمصط عطاعتارةوعء" ملأعاقدةء 1069 [أندكا 
:100 سلاج انمه[ 21ناتكمءسةرنا-كنبه :اناده اا -وامضيط عع الإج(ءككامارء 0068 ,ععحء الا 
لضن )5 لتقطسيع8 ,طعوتعسصطظ اعدعا هه/ا .عط ,1964 دعوم كاسباطء) كعساعى «تإع معلا ءثكاا 
,27-38 .5 ,(1966 ,أهأطمصسةآ ع عععاعسنادآ تمتاع8) مسمفمساءعاعم زلا وعمصفقطه1 
(من الآن وصاعداً : .31 .5 «عقط ,ارمع اماعط بلتعاقمع وعم )ا 
'حضرنا معاً واحداً من تلك العروض الرائعة لموتسارت في مسرح رزيدنس 'كوزي 
فان توتي" في توزيع الأدوار مع [ماريا] إلفوغون و[كارل] إرب أما القيادة فكانت لبرونو 
فالتر" . انظر البيبليوغرافيا: فيليب فولفروم (تطددكاه/17 ممتائط2) ص 625 من هذا الكتاب 
وانظر أيضاً: 
0110 .23-25 نزملا «عاع 1اعطنال-دماءفع تطعد8 عنعطاء21610 عزلط'' ,رطاءو1د84 انه >1 
.51-53 .5 ,(1911 /1910) 12 .عل ,.قعع 2علتكت/ة .أعممعاض][ وع20آ .عطعذااعءت نما **,1910 
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المسبقة النموذجية لزمنه» فى البحث عن التقدير المنخفض لهايدن» أو 
غن الأسلوب الذي ابدعه موتسارت ليكوة الفشى الأبوللي للآالهة أو 
إبداع بيتهوفن في مرحلته المتأخرة ليصبح عملاقاً وحيداً وكذلك عن 
التمجيد المحدود لفاغنر. إلا أنه علينا أن نبين الفروق الضئيلة كى نميز 
"سلم القيم' الموسيقية عن الاستخدام» الذي يصنعه قبير من تأعرله 
الموسيقي في الإبداع العلمي. وهو ذاته يميز بوضوح: من جهة تكون 
سيمفونية هايدن من مقام سي ماجور (وهي واحدة من العملين الاثنين 
في هذه الطريقة من التأليف في سلسلة السمفونيات الثلاثية رقم 98 أو 
2)» التي سمعها في كانون الثاني/ يناير 1911 في برلين تحت قيادة 
ريتشارد شتراوس. بعد عملية "دون كيخوته" و"'استجمام" قدم رباعي 
وثري لهايدن من مقام مي ماجور قبل يومين من رباعي كلنيغلرء وهذا 
ما كان له تأثير "منعش' بعد رباعي برامز من مقام دوبيمول 
'المتعب" ومن ثم سوناتات التشلو المبكرة لبيتهوفن» التي تنتمي إلى 
"الفان النديه المتحدة الأوجه للمدرسة الهايدية2". من جنهة ثانية 
يؤكد فيبر أن شروط العمل لدى هايدن وبنية الفرقة الموسيقية التى 
كانت تحت تصرفه لأ يمكن أن تكوة منفحة إلا مين خلال سبئرية 
هايدن؛ التي استطاعت أن تقود إلى إبداع السمفونية الكلاسيكية» إنه 
إعادة تكوين سوسيولوجي تاريخي ضد حكم جمالي حديث: "إن 
شروطا ذات طبيعة سوسيولوجية وفي جزء منها اقتصادية مكنت من 
تطور أوركسترا هايدن. غير أن الفكرة التي شكلت الأساس بالنسبة إليه 
إنما هي -خصائصه الشخصية وليست معتمدة على التقنية *4837, 


(82) رسائل ماكس فيبر من 20 و21 و 22 كانون الثاني/ يناير 1911 إلى زوجتهء 
(.58 ,51,57 .11/75 14110). 
(83) هكذا فيبر فى إسهامه فى الحديث حول محاضرة زومبارت: ,4ةطمزه5 
,100 .5 ور ا و ) 1910 00 عطع/ال/ا نمز 'اركنكلنك؟ لضن علتقطعء1" 
انظر أدناه ص 181 من هذا الكتاب. 
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في ما يتعلق بتقييم بيتهوفن يشترك ما هو نموذجي زمني مع ما 
هو غير عادي. النموذجي الزمني يتمثل في التصوؤر العام عن عبقري 
متوحدء يدير ظهره للعالم ويبوح بمكنونات الأسرار العميقة للوجود 
البشري. ما هو غير عادي بالمقابل هو المحبة الزائدة التي لم يشترك 
فيها فيبر للرباعيات الوترية المتأخرة لبيتهوفن» والتي نظر إليها في 
زمن فيبر ومن قبل دوائر كثيرة على أنها غير مفهومة. هذا وتشير 
ذكريات كارل لوفنشتاين”** قبل كل شيء إلى اهتمام فيبر الخبير 
بالمقامات الإغريقية والمقصود بذلك تأثيرها في "غناء الشكر موجّها 
إلى الآلهة*. من ليدياء من رباعية آمول رقم 132» وانسجاماً مع 
ذلك دعا لوفنشتاين فيبر للقدوم إلى ميونيخ في 22 كانون الثاني/ 
يناير 1914 لحضور رباعي كابي الباريسي». الذي ' سيقدم بيتهوفن 
بالرغم من [.....] الرؤيا الرومانسية هكذا نقي الأسلوب واعيا 
بالشكل كما لا يمكن أن يقدمه في الوقت الحاضر رباعئٌ آخر "!65 
في خبر ينقله فيبر عن عرض دوري لسوناتات التشلو الخمس 
لبيتهوفن يقدمها عازف البيانو الفرنسي جوزيف - إدوارد ريسلر 
(165ون8) وهو يقدم دورياً بوصفه واحداً من الأوائل الذين يقدمون 
جملة سوناتات البيانو لبيتهوفن وكذلك البلجيكى عازف التشلو جان 
جيراردي (لا6280 6 1) في 2 كانون الثاني/ كاين في برلين» هنا 


)284 5.01 ,ان 171716712 للع قلاع بلات 10 

'أنا لا أزال أذكرء كيف شرح لي التأثيرء الذي مارسته فيه المقامات الإغريقية» 

الليدية» الفريجية والأولية» بعد ذلك عندما كنت أستمع دائماً إلى واحدة من جمل الرباعية 

العظيمة الأخيرة من المقام الليدي» كنت أفكر بهذا الإلهام الأول الذي منحني إياه ماكس 
فيير؟: 

(85) رسالة فيير إلى لويفيتونستينس (1:06197605]6185) فى 21 كانون 

الأو ل/ ديسمبر 1913.ء. ,8#عطعم240 858 أغممممعء12 ,بعلقطءذ-رء5ء/11 565 4ع 2) 

.(446 ومم 
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يمتزج الحكم التقليدي بالحكم الشخصي. "رقم التأليف 5 ومن ثم رقم 
2 بيتهوفن المتكامل انوجد بينهما من الفنان النزيه المتعدد الأوجه 
لفدرسة غائدة وضولة الى الأنساك المسطر» الحاطقى العميف: 
والمستند وحيداً إلى صخرته؛ الذي يواجه كل عظمة العالم بالصوت 
الجدي العميق الرخيم: أجل» إنه شيء جميل» وأنا أعرف ما فيه كما 
أنني أعرف أيضاً ما ليس فيه"”**“. بيتهوفن بوصفه مارداً وبطلاً متوحداً 
يقف مزهواً: لقد صنع كل من نيتشه””*' (6طه811612) وماكس كلينغر 
(865هناء1 84) المقدّر عالياً من قبل فيبر أسطورة الإنسان الأعلى 
الفنان» كما أكمل كلينغر في عام 1901 تمثال بيتهوفن في لايبزية!8. 


تتبعت ماريان فيبر العنصر البطولي في تمثال العرش أو تمثال 
المحراب المهيب الذي أنجزه كلينغرء عندما تتحدث عن "'مهابة فعل 
شبه تعبّدي' غرق فيه الزوجان عند الإصغاء إلى 'الأعمال العظيمة 


(86) رسالة فيبر إلى زوجته في 22 كانون الثاني/ يناير 1911 586 .11/7,5 347776) . 
(87) *نصف الإله الذي يتحمل ذلك»؛ ضمن مثل هذه الشروط المرعبة". 
'العزلة'» أن تعيش في ظل "اليأس من الحقيقة*» "إذا أردتم أن تعيشوا منتصرين» 
وعندما تريدون أن تسمعوا أغانيه التى تعاني الوحدة» استمعوا إلى موسيقى بيتهوفن' 
6ل طمعممطء5 عاع 501 65 ندا امع جر لاطي م8617 #ككةدععااء 2لا ,عطعواعالة طععلع 1 
.5.5 ,1 ذذعا ,معطعشرظ كاه 
(88) التمثال الذي أنجزه كلينغر عرض للمرة الأولى في المعرض الرابع عشر 
للتسلسل في فيينا والموضوع تحت الفكرة الأساسية لفن الهيكل المعاصر من نيسان/ أبريل 
حتى حزيران/ يونيو في عام 1902 بوصفه يعرض النقطة المركزية. بعد ذلك أعيد إلى 
لايبزيغ » انظر لذلك صورة بيتهوفن في نهاية القرن: #05/نرلط ,.قط ,طعةطمع0ه0 تعمتقع 
000007 1011011010000 وزع هلآ دع عانتأأء !دكا 20002 116/1١‏ 
طعتتصاء11-قضوط لمن ,13-33 .5 ,(1986 رعداءء لا تعطههآ :جعط22آ) عملماععاععااااءاكد4ف 
تهز “,1970 «علامطاععء8 .ورمتامع2عجمء7مطاءءع8 معلل عاطعتطعوء عد" تخطءءرطعوع18 
«عل 16علمع[4 «عك عككمل1 ت«عطاءن ره ءكدءدكاساها02د 4اصه -دعاكاهء 0 «عك برعم ا/14ه 4/1 
كعل عهاة7 :جمنداط!) 3 علط ,1972 .18 عاتطعلة «نمععشطة عع 4سا ءاه أء معدلا 
.(1972 تعملع اد عسصفعظط :وعل وطوع لاا بعتصرع 1200م 
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لباخ وبيتهوفن وليست"”*. في هذا التقدير القيمي الأعلى يكون 
الرفض نصيب أوراتوريوم عيد الميلاد لباخ مقارنة مع "المسيا' لهاندل 
وأوراتوريوم 'المسيح' لليست انطلاقا من نموذج الذائقة السائد في 
هذا الزمن. هكذا يكتب فيبر فى تلك الرسالة فى 3 كانون الثانى/ يناير 
0 إلى مينا توبلر من ميونيخ عاقداً العزم على اتخاذ موقف وصولاً 
إلى تفسير مؤرخ لموقع أوراتوريوم عيد الميلاد””" [.....] "الآريات 
جعلتني أعترف مخاطراً بسخطك عليء نافد الصبر (أخيراً»)» ولم 
أستطع أن أقر بأن المضمون الديني يجعله قادراً على الوقوف على 
السوية ذاتها مع "مسيح' ليست» إنه ثرثرة تقوية لوثرية» مقارنة مع 
الآلام (معده:55ة2) : أنا اتتبعك فعلاً (لا يمكن النسيان» أنت تعرفين 
ذلك بالتأكيد؟). كل ذلك كان مشروطأً من خلال تقديم يشوبه النقص 
[.....]. لكن على كل حال لا يمكن أن يكون هذا العمل ذروة إبداع 
باخ (لقد فكرت بمقاطع من المسيّا لهاندل» وبالريفية والتمجيد وبأشياء 
أخرى وفي هذه الحالة شعرت 0 

بالنسبة إلى استقبال فيبر لموتسارت وفاغنر تدخل في الموضوع 
نغمات أخرى: في حالة الفنانين الاثنين تدور المسألة حول الأوبراء 


(89) ,509 .5 بكو اتطددعطعط ,ععطع/لا عمموامة 11 

اللقصود هي الآلام لباخ؛ قداس سي بيمول قداس سومنيس لبيتهوفن والسمفونية 
التاسعة» وكذلك لتوضيح انظر أدناه أوراتوريوم 'المسيح ' لليست. 

)90 .(11/10 32406/6) عنادعط ترط 

(91) ذلك أن فيبر لا يقدر كثيراً إبداع ليستء» هذا ما يعلنه في رسالة إلى مينا توبلر في 5 
تشرين الثاني/ نوفمبر 1919 (انظر أعلاه ص 54 من هذا الكتاب)» مع الإشارة إلى الكونشرتو 
الذي أثار حماسة لسادوكا: “ليست طبعاً [.. ..] رائع "لكن أنا لا أحب" "موعظة الطير" : 
إنها تقعر فني " » زيادة على ذلك هو بطبيعة الحال يعرف أهمية ليست العظيمة في تاريخ الموسيقى 
بالنسبة إلى البيانوء انظر أدناه ص 461 من هذا الكتاب». وهو 'يقدر عالياً قصائده السمفونية' 
أو على الأقل هكذا يذكر (244 .5 ,ع27طا87721406 ,لمأعطوع1مه81). انظر لذلك رسالة ماكس فيبر 
إلى زوجته بتاريخ 7 كانون الثاني/ يناير 21911 (64 .5 ,11/7 847706 . 
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وفي حالتيهما أيضاً علينا أن نميز بين تقييم المادة والموضوع وبين تقييم 
الموسيقى» وفيبر يطور لدى موتسارت نوعاً من الموضوع الغني الدال 
(2011انعة) : الموسيقى تعود بوصفها خالية من الزيادات» ونقية» 
وأبوللونية» و" تمنح النبل' للمادة. وهذا لا يصح فقط ‏ كما هي العادة 
- بالنسبة إلى "كوزي فان توتي' وإنما أيضاً إلى "زواج فيغارو' : 
الأولى 'هئا في مسرح رزيدنس كنا غاطسين في جمال نقي [....] 
بالرغم من الموضوع السطحي" : "البارحة حضرنا الغيفارو» أمي وأنا. 
وهي كانت في منتهى السعادة. لقد كان صحيحاً كل الصحة أن 
الموسيقى رفعت عالياً من شأن هذا الموضوع المحرج والذي هو 
مضحك إلى حد ماء إلى درجة أن كل شيء تخلص من شوائبه وصار 
نقياً ولم يبق شيء سوى هذا الاستعراض موجوداً وراء كل المضامين. 
ولولا ذلك لما استطاعت الأم وحتى الجدة اللتان غنى فيهما صوت 
طفولي رقيق أغاني الملائكة أن تستمتعا بذلك وفي الوقت ذاته أن 
ترفضا كل 'موسيقى شبقية*2" هذا التناقض في النظرة إلى موتسارت 
إنما هو شيء نمطي في زمئناء ممثلاً بشكل كبير من خلال ريتشارد 
فاقئز وفريدويتش ليعش يمقل هذا الانقسام النداتى خفير ثبي 


(92) رسائل فيبر في 14 آب/ أغسطس 1912 من ميونيخ إلى الأم .11/7,5 8/178706) 
(643 الاقتباس الأول وفي 19 كانون الأول/ ديسمبر 1915 من شارلوتنبورغ إلى 
زوجته/11 74770 :446 هنش ,معطءطنا11 858 21مممع12 ,ععاقطءذ-رعطء 171 :312 لمداوء8) 
(9» للمقارنة أيضاً (505 .5 ,14غطىدوطمظ ,تعء/1/ 043:13826). فى أوبرا البلاط فى فيينا زار 
قيبر فى نيسان/ أبريل 1918 أوبرا ”آنهئء5 نعل 5ناة 0 لموتسارت» للعودة إلى 
رسائله في 4/ 1» 22 من الشهر ذاته إلى ماريان وإلى الأم (المرجع المذكورء 11/10 004186 . 
(93) كناتلنال صه/ .قط بالععاساطء821 تله ءارا جطء5 ع1أ6ت«اممدء6 ,أعمود للا لسقطعنسى 
/1551) 10223533 لصن ععم0 :11 لصقظ ,([1914] .1 .0 عععاءء8 » وووع11 :م 21ماع.آ) مموعا 
,36 .5 ,(1868 
يمثل وجهة النظر النمطية ولكن غير النماسكة؛ التي يقول فيها 'عن موتسارت 
كمؤلف أوبرا بأنه لا شيء يميزه أكثر من العشوائية غير المُعتنى بها التي يعتمد عليها عندما - 
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' سالومي ' لريتشارد شتراوس» التي عرضت في كانون الثاني/ يناير من 
عام 1911 في برلين تحت قيادة المؤلف نفسه: "المادة لا يمكن أن 
يزدردها المرء إلا من خلال ما هو متوحش لا بل مقرف"» أما التلحين 
'فهو بالتأكيد شيء عظيم '. أجل 'إنه شيء عبقري "040 


لقد ظل استقبال فيبر لفاغنر ثنائياً يقوم على التناقض» وهو 


يقوم بأعماله [.. . . ..] كثيراً ما يقدم له شخص حرفي محل أو كاتب نصوص أوبرا سطحية 
وخالية من الموهبة والقطع التي تشترك المجموعة في تمثيلها أو الثنائيات الغنائية أو المقاطع 
الطويلة لكي يلحنها وسرعان ما يضع لها الموسيقىء ذلك أنها في ما بعد تعطي الانطباع 
المناسب مما يعطيها المقدرة كي تعبر عن مضموتها"'. 
ركعاكاءع © عأعمل «قالل بإعلا8 ورتظ «دع ءءىء «معاال ,دمع فاطءءضعءقة ,عطءدواعتاط طععلعلوطآ 
.3 .3,5 ذا ,(1887 /1881) ,.ذتعل ,620 لصن 501 .5 ,2 خ1]5 ,1886 لمد8 ععااء 9ج 
فيؤكد من جهة "الروح المرحة' المشرقة» الرفيقة والبسيطة لموتسارت ومن جهة ثانية 
يرى في أوبراته ' السطحية لصحبة من المتحلقين لا يمكن للروح أو للقلب أن يميل إليها إلا 
بصعوبة ". 
(1910) دمعمط نصة “لاع اقم نالا و05 065 5نممةز1 علط" ,ععاعء21 101مممعآ 
,371-404 .5 ,1 لصحظ ,(1911 

(من الآن وصاعداً : .380 .5 معتط ,كااسبممزة ,تعلوء23). 

(94) انظر كذلك رسالة فيبر في 24 كانون الثاني/ يناير 1911 إلى زوجته» /11 37/6) 
(7,5.60: أكثر تفصيلاً بالنسبة إلى شتراوس» انظر أعلاه ص 22 من هذا الكتاب. العرض 
الأول في دريسدن في 4 كانون الأول / ديسمبر 1905 لسالومي مع إيمي ديستين بدور سالومي 
استقبل بحفاوة كبيرة ومن بعض الناس بهرج ومرج وتصفير غوستاف مالر الذي كان يدير دار 
أوبرا البلاط أراد أن يعرض هذا العمل فى فييناء إلا أنه رُفض من قبل دائرة الرقابة» " لأسباب 
ديئية وأخلاقية'؛ وهو يقول في رسالة تعود إلى 26 تشرين الأول/ أكتوبر 1905 موجهة إلى 
مديرذار أوبرا البلاط قي «ريسدن أرنست فون شوخ ويقول “عن غننًا العمل * بأنه *رائع " 
(اقتباس من : :ا علاءء 17 4اهلا اماعط .«ءاله1! نارين ,.قط ,أممعاسدا8 أمنكاة لمن ماع11 
1825 .5 ,(1994 ,عزخة1] لجع0 تأموع ا أد5) أأء2 «عك ا«عكستبعونياه 2 

ولقد أزعج هنري ثود (15006 لإمصع11) في موضوعه عند تدئيس الموسيقى عندما 
جعله وصفاً للانحراف (شتراوس يتلقى فى سنة 1903 درجة الدكتوراه الفخرية من جامعة 
هايدلبرع ). مقتبسة من: الككفارولهه واكطاء5 1 55لا 517 112/1274 ,.قط ,رطعوتممع12 7216لا 

.5 ,(1968 بغخلطه103] توعتاط سقط إعطا عاءطا ماع ك1) برء ةدع دل 8110401 انه 
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يتحدث في رسالة تعود إلى 5 آب/ أغسطس 1912 إلى شقيقته ليلي 
أعلن فيها عن عمله في دراسة الموسيقى. عن مشاريعه لحضور 
أوبرات فاغنرء سواء أكان ذلك في "بايرويت أو ميونيخ (تريستان 
وإزولده وغيرها)" : 'أنا أرغب في التعرّف على ملك الجن الكبير 
بمصاحبة عازفة البيانو الصديقة العزيزة علينا (الآنسة توبلر)ء على أن 
يكون العرض ما أمكن فى أحسن حالاته» لأننى أرتبط بعلاقة 
منقسمة جداء. وشدينة التناقض» فإلى جاتب إغجابي الكبير بقذراتهء 
لدي””” رفض عميق لأشياء كثيرة زائفة ومصنوعة. والآن أريد أن 
أرى حقاء أي شيء هو الأرجح النسبة لي'. في ما يخص الثنائية 
الجمالية يدخل من جديد الاستقبال المختلف والمختلفة أهميته من 
حيث الي والموسيقى والدي يقود إلى تقييم استثنائي للمقطوعة 
تماماً في زمنها: رفض فظا "*لبارسيفال" ».ول هبالاة عتطلقة إزاء 


“خاتم النيبلونغن' والتركيز على كل من 'أساطين الغناء في 
نورنبرغ" و" تريستان وإيزولده'". 

سبد ركفن قبير "لبارسيقال" بوصقة *امعقالا تلكينيا 
للمسرح' والذي يرى فيبر في طموحاته الدينية 'ممجرد ادعاء "60 
مضحك. على آراء نيتشه» وهو هنا وهناك نتيجة للقناعة بأن زمن 


(95) (11/7,5.638 8416): توماس مان يصف بصورة مشابهة وبصورة منقسمة فى 
سنة 1911 “جداله مع فاغنر"» الذي يغلب عليه "نقد شديد لفاغنر يحتوي على كثير من عدم 
الثقة الغريزي وإن كان صامتاً' » وهو بالنسبة إليه غير عصري يتتمي كثيراً إلى "القرن التاسع 
عشرء أجل هو الفنان الألماني الذي يمثل هذا العصر [...] لكن دائماً عندما تلتقي أذني دونما 
قصد نفحة أو التفاته غنية بالدلالة من عمل لفاغنر» اهتز من السعادة ويتملكني نوع من ألم 
الوطن أو ألم الشباب» ومرة ثانية كما كنت في السابق تخضع روحي للسحر القديم الذكي» 
والمشرق المشتاق والمصفى". (في: 3 .5 ,1911 ذأأناآ ,2 .ع ,عععاءكلة ننا). 

(96) فى رسالة ماكس فيبر فى 14 آب/ أغسطس 1912 إلى أمه. .5 ,11/7 13417/6) 
(643: انظر أعلاه ص 61 من هذا الكتاب. 


,509 .5 ,لواتطددروطع] ,ععاءلالاآ عصصرة1: 142 < 


م 
حسلل_ا 


55 


الدين قد انتهى””. على أن الشيء غير العادي هو الرفض المطلق 
انطلاقاً من أسباب خفية: 'بارسيفال واحد من الأعمال التي لا 
تجسّد المقدرة الفنية الكاملة لفاغنر "720". فى النهاية يعرب فيبر شأنه 
في ذلك شأن نيتشه عن رفضه 'للمسحة الشبقية المخترقة" 
لبارسيفال””. 'بالمقابل" هكذا يقول فيبر في الرسالة ذاتها في 14 
آب/ أغسطس 1912 إلى أمه “ حضرت البارحة" "تريستان" وهو 


يدعو 'بابرويت وبارسيفال' 'كخيبة أمل؛ التمثيل بقي تمثيلاً» بعض ما هو موجود 

في الموسيقى نال الإعجاب بوصفه حلاوة فارغة أو بوصفه خليطاً غير نقي من الحسية 

و الر مزية المسيحية " » ,(2461 .5 رعلءطاء2810 ,ستعطدونده8) 

يرى أيضاً بصورة واضحة في الأذنين» كيف أن فيبر يعيد مع الموافقة الحكم الذي 

أطلقه عالم النبات كليب [.. ..] “عندما جاء إلى العالم واحد على أنه خصيء لن يكون في 

ذلك ما يدعو للعجب». عندما لا يحدث له شيء. في هذا الوقت كان يفكر بطبيعة الحال 
بمشهد فتاة الزهور في حديقة كلنغزور في الفصل الثاني". 

(97) انظر لذلك الشعر الساخر لنيتشه ضد "الطريق إلى روما" (2050 طاعهم عه138) 
'ذلك الذي قتل نفسه' 'فتح الأيادي للقسس"» "مرجحة ببم بام*» "التحديق 
بالراهبات" ؛ "'دعاء رنين الأجراس ". "هذه السماء فوق؛ السماوات المنتشية خطأ"» 
'لفاغئر الأخير". في : 

67 عاأممعولنطط بعاه اعءزووجه!! :8656 410 1لا :07« واأعكترعل رع اعكجاعتل1 طاعسلع ]1 

204 .5 ,5 كا ,(1886 ,لتتف ند[ .0 .ل :م 21ماعط) ا لمعاياة 

أو السخرية المشابهة لفيبر لبطل العنوان بوصفه "آه غير رجولي» قطعة من الأرض' 
بوصفه "ابن الطبيعة' الذي صنعه فاغنر "الذي أصبح هشا' بائساً وقابلاً للكسر يركع أمام 
الصليب المسيحي؛ في 'شعور كاثوليكي '. في ذات العمل» 

5 كا ,الابشدااءا5 عدا 10 و مأعه لم066 «لا2 ,عطءدماعتل طاعصلع م1 

51 لتنا 372 .5 ,2 كك ,آل دعطء ا اطءك ءاج |اكل ,ده طءناطءعدعءلاة ,.5رعل ,341 .5 (1887) 

(972) هكذا يكتب فيبر في رسالة إلى أمه في 14 آب/ أغسطس 1912 من ميونيخ» 
(643 .5 ,11/7 017 . 

)298 ,247 .5 رونوطاء710 ,سستعطدعوندهآ1 

يتذكر فيها بأن فيبر كره إلى جانب عبادة فاغنر الوطنية والدينية المشوهة كذلك 'الشبقية 
الفاغنرية' وفي الوقت الذي أعلن فيه في حضوري أنا وغوندولف أنه أراد أن يكتب ضد هذه 
العبادة : مقابل مالفيدافون مايزنبوغ يعترف نيتشه في رسالة في 20 تشرين الأول/ أكتوبر 1888 - 
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عظيم تماماًء حيث لا يعيش المرء مثل ذلك إلا نادراً» أعني الحقيقة 
الإنسانية بكل عظمتها والجمال الموسيقي الذي لم يسبق له مثيل.. 
هنا تختفي الزيادات التي تتعالى على الإنسانية أو التي تقف خارجهاء 
لا شك أن "تريستان' إلى جانب "'أساطين الغناء" التي حضرناها 
العام الماضي» هما الأثران الخالدان “*حقيقةً اللذان أبدعهما 
فاغنر"””". وهنا لا تتجه السخرية المرة ضد 'التزويق المتعالي على 
الموسيقى والخارج عنها"» الموجود في بارسيفال فقط وإنما أيضاً 
ضد 'خاتم النيبلونغ '"» حيث بقي فيبر بشكل كبير ودائم متشككاً 
إزاءه. وفي حين لم يفعل فيبر شيئاً سوى هرّ كتفه مقابل تفسير حاكم 
النيبلونغ ألبرشت (وهذا ما عبّر عنه هونيغسهايم)» المهووس بالمال 
بوصفه ممثلاً للرأسمالية!2» كان يقدر عالياً فاغئر 'كشاعر لما هو 
تراجيدي ولعدم قابلية الإفلات من المسؤولية وضرورة تحمّل الأعباء 


0110) هنا .عط ,عاموسدمء ياد عطءع كات[ تءلواء8 عع ةانسنوى ,عطءدعاعزلط طاءتعملعم8) 
لطعم نا 1) 1123 2اصمصكم دواء11 705 أأعط :14138 67أدنا أتقستامه16 مماععدللا مدنا تأامت 
,(459 .5 ,8 لمدظ ,ر(1984 ,ععالإ نمت عل ع6 1لة/7/ علرهلا برعلل بمتاءءعه لمن ل 

بالكره العميق ضد الجنسية المقرفة لموسيقى فاغنر". 

(99) رسالة فيبر إلى أمه فى 14 آب/ أغسطس 1912 (6436 .5 ,7 /11 2)8477/06 فيبر 
طلب من هو نيغسهايم (ماعطمعنهه13)» (246 .5 ,وعءطاعفةء8 مستعطدهنده11). 'أن يدرس 
شكوى الملك مارك في خباية الفصل الثاني ويغنيها في واحد من أيام الآحاد لديه". 

(2100 7 .5 ,عو «ءطأء4اء8 ,مستعطوعنده1] 

من المتوقع أن هونيغسهايم (86150وع1ه110]) يعتمد هنا على ما نشره برنارد شو في عام 
8 وترجم إلى الألمانية في عام 8 (هعداءء/ا «عطءواط .5 نمناء8) مقالات حول تفسير 
الكمال وفيه يتوج ألبرشت حاكماً للخزينة فيتسع نيليهايم حتى كلونديكي. ويشبه ذلك مقولة 
أوستفالد شبنغلر (556281655 05:314) وحول شاعرية فاغنر (7282615) زيغفريد تود 
(516856605104) لعام 1848 والتشكيل في 'الشفق الآلهي» 6 مرمكعره7؟ جعل) 
(086116503102262108) : ' زيغفريد بوصفه ثائراً وأخلاقياً اشتراكياً» أما فافتبرهورت فهو رمز 
لجر أسمالية ". قارن : موكام«رنا :دع لسهافبءط4 دعل وجمعوءءندنا «26 ,ععامهدعم5 10جبدو0 - 
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لمن هو معهود إليه قدرياً ومن هو ملقى على عاتقه “2'917. وهكذا ما 
كان يثيره بشكل عميق في ' الخاتم " بصرف النظر عن بضعة ' مواقع 
جميلة' في 'زيغفريد"2 (فقط) إعلان الموت في 'فالكيري' 
بوصفه أيقونة إدارة الحياة البطولية التر و1920 


.1ن :معطعهنا81) .اأدك عاءاتعطتوعطنداعم .2 ,عتطعتءدءعزاء!!7 «عكل عتهوماوطام« ه114[ «عترزه 
,47 .5 ,(1923 رعاععظ 
للتفسير الخاص للرمز المركزي للخاتم بوصفه 'حقيبة المال" انظر: ,عاء21ا 
:طعا :11 .2 مامد 1) تعع مد[لمة8 ديمع تتمهطم :رعمعة171 لتقطعنة ,عع إعسطءرم8 
,278 .5 ,(2002 ,أعقم1 
20010 47 .5 بعنوطاعماء!1 ,رستعطدونده1]1 
(102) في تشرين الثاني/ نوفمبر 1918 حضر فيبر في فرانكفورت على الماين ' نصلاً 
من زيغفريد" "كان له تأئير غريب الآن» على الرغم من أن المواقع الجميلة سوف تبقى 
بالتأكيد (العزلة في الغابة)" » هكذا يكتب فيبر في رسالة تعود إلى 26 تشرين الثاني/ نوفمبر 
8 إلى زو تت ج446 حمم ,لمعط ع1 8518 0000 ركع لأقطعذ-رعمء/178 812:2 لمداوء8) 
.(11/10 1/1170 
(103) فى المعالجة اللاحقة والصادرة بين عامى 1919/ 1920 عن البروتستانتية يقارن 
فيبر .5 ,آ 4285© نهذ ”ركساسوتلة )مم1 دعل غواء0 ععل نهنا عانطاظ عع وتام ماوع امرظ مزط» 
,98 .5 يعلط ,(18 /1 6لال/ة) 17-206 
الموقف من الموت للتقوي بنيان مع موقفف مكيافيلٍ (34213976[115) وموقف 
سيغموند (20ناوا56) في "عتناط1ة787" لفاغنر: إن "الخوف الطافح بالألم" للتقوي 'إزاء 
الموت والعالم الآخر' إنما "يبتعد بعداً كبيرا عن تلك الروح المزهوة بالعالم الدنيوي والتي يعبر 
عنها مكيافيلٍ وبطبيعة الحال يبتعد أكثر عن المشاعر التي يتحدث عنها سيغموند بطل فاغنر 
إزاء مبارزة الموت". "انقل تحيتي إلى فوتان وسلم لي على فالهال [.. ..] أما عن المسرات 
المترفة لفالهال فلا تحدثنى عنها مهما كان". فى الطبعة الأولى 1904/ 1905 ,11 88 ,زعطع/18) 
(1-110 .8 لا توجد الإشارة إلى فاغئر. ربما جاءت الإشارة بعد زيارة عرض "غ7اطله/1* 
في عيد الفصح في عام 1920 في ميونيخ . وهذه آخر زيارة أوبرا قام بها فيبر» حيث تعلق 
ماريان فى :(700 .5 ,لاتاكوواع] ,ععطء للا عممدعة81) 
'الفالكيري حققت انطباعاً عظيماً؛ على الرغم من أن معناها لم يتحرر من قيود التأمل 
وصولاً إلى الهيئة الفنية. وفيبر أحب بصورة خاصة صراع ريغفريد الروحي مع المتنبئة له 
بالموت [.. ..]' المقصود بيذلك المشهد الرابع من الفصل الثاني الذي تخبر فيه برونهيلده - 
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وإذا كان إبداع فاغنر يبدو لفيبر شديد الأهمية على المستوى 
الثقافى» فإن ذلك لن يثير العجب بسبب التقدير القيمى العال 104) 
ويصورة خاضة يسبب السيطرة العليا الثقافية التي وصلها المؤئف 
الموسيقي في زمن فيبر من دون أن ننسى أنه في سئوات ما قبل 
الحرب بلغ استقبال فاغنر ذروته الحماسية الأوا دار يقير لفقل 
فيبر للعملين الاثنين الوحيدين ذ فعليا والمؤشنسية أسطوويا لفاغنر 
المتأخر» لا في ما قبل التاريخ (غير المعالج فنياً) زيادةة على ذلك 
إلى الأسباب الأكثر عمقاً: وهي تبدو لفيبر بوصفها تجسيدات 
لمواجية لمواقف حدية»: أقل ها يقال غنها بأنها'مرعزية بالنسية إلى 
صورة الإنسان في عالم نزع عنه السحرء وهكذا تأتي فكرة خلاص 
العالم الداخلي كعنصر مهم في تجربة 'تريستان' وفي كلمات ماريان 
نقرأ: 'أسراأ كان [.....] الحقيقة الفنية وعظمة تريستان [.....] ولقد 
أخذ الأصدقاء تماماً بالنشوة التى أحدثها. واستشعروا هذا العمل 
الفني بوصفه تجلياً أعلى لما هو را 00 إنها المشاعر التي أتاح 


فالهال إلى عه الأبطال» مع العلم كما تقول مارنان: في ذات العمل دونما المحبوبة» حيث 
يجيب سيغموند: "عن المسرات المترفة لفالهال فلا تحدثني عنها أبداً مهما كان'. 

(104) قارن: [2] .1 ,8 .5 ,[ وعترؤل 0ه «عزعدوم؟. ,رماع /ةا 

(105) حول المبالغات الكثيرة المشوهة للفاغئرية غوتنغن يمكن العودة إلى مجموع 
المصادر لب الو2ءلء هادا ««عك اه أءدااعدء0 هنم أكاء© ,.ع1] ,عاءاأة1آ1 طعصماع1] امد1 
علط ملاعاكضناعي الامتامقط لسن ,423-432 .5 ,(1967 ,كل اسطءورعأون84 :3 .نا مععملغة0) 
ورعدرون !!!1 0م11[ ماعن عدم عدعوصعا 17 جلاج :101له نان عامط ساظ «ععو 1[ نما 

,35-155 .5 ,(1983 ,52لللء81 :معت/الا بمتاءع8) .دحك عاأرعنع !2 1معا .3 ,1576-1967 

تسيغلر يتحدث عن ما هو نمطي في الحضور الشامل لأعمال فاغئر في زمن فيبر» 
طغيان (ونههقعنا1) (انظر أعلاه ص 83» الهامش رقم 93 من هذا الكتاب). ص 372» 

بايروييت الثقافية 'الملكية العالية " عأ لاعتن انا عمطتنعز82 ممم 
(عتطءعهمم ص اددع ازوتا , 

)2106 5091 .5 ,لاأطدعمءطمع ,ععطع/لا عصمد1 14 


الفكر الجديه 
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لها فيبر في "التأملات المرحلية" "المنشورة عام 1916 أن تلتقي مع 
تفريقها الحاد النموذجي المثالي بين مجال الحياة الجمالي وبين 
أخلاق الأخوة المسيحية: 'الفن" 'وبصورة خاصة الموسيقى» وهي 
أكثر الفنون قرباً من العالم الداخلي إنها وسيلة النشوة' وتأخذ على 
عاتقها كما هي "وظيفة خلاص العالم الداخلي وإنارته: من عبء 
الحياة اليومية» وقبل كل شيء من الضغط المتنامي للعقلانية النظرية 
والعملية*9"". وفى. *أساطين: الغناة* تجلت لماكتن قير “الكرامة 
الداقلية» بوصيقها اللسظة السابيةء عا فلي مقف مائو سكين 
بوضفه "الضحة الأكفر جبالة:2990, هنا على التقيض من ماريان: 
التي فهمت العمل نمطياً زمنياً تماماً من تمجيده الختامي 'للفن 


(2107 499-501 .5 ,19 /1 0 717ا]/!) وامطعو راع ط ننه (عكاسرج ,«دعاء 1 

ما يشبه ذلك تأكيداً مثلما يدعو فيبر. 

ر(1886 /1872) عاأعساط! «4 عاكزء) «رعك كله 016قعه 1 «عك ا«لاناء0 8216 رعطءدجاء الا 
تعمعة 7لا لتقطعت1] :عاأعناا5 5عامع 1لا ,اتع عامل عه جاء8 107126182271686 ,ولع ,1341 .5 ,1 كز 

.0 مع روطعل ,479 .5 ,1 ذذكا ,(1876) طاناء: 820 دا 

هو ذا الإنسان؛. كما يصبح الإنسان كما يكون (1888/ 2)1889 مدعل ,325 .5 ,6 54غ1 

تريستان (1115688) ' الاسم الخاص ميتافيزيق كل الفن" مع ' أبعاد صوفية " إنه "فن محدر" 

' موسيقى الشهرة' حول موسيقى الرومانتيكية المتأخرة بوصفها "نقيض الحلم ' المسيطرء ضد 
روح العصرء "ضد العلم وضد الصناعة " ». انظر: 

.اأنتث عمغعطاءذععطء :نال ,.3 ,1866-1918 1ع 1 طءعدء 0 عع دالاء 2 ,لطع لتعم مالا كو ستمط]1" 

,746 .5 ,أقاعع8 811187 220نا ااه ا15أأعطرة :1 لصدظ8 ,(1993 ,كاءءه8 ,11 .0 :معطعءعمن34) 

(من الآن وصاعداً ءالءة(عوع0 ,لإعلمعمم111). 

(108) "ثورة " هكذا (506 .5 ,4]أطدم«ءاع1 ,عاء/الا عمم3213). وجد الزوجان "من 
خلال الفن العالي النبيل ' لأساطين الغناء" » هنا شعر الزوجان كأنهما في معبد الجوهر الألمانٍ 
لا يوجد بلد آخر قدم هدية للعالم مئل هذه الموميقى الغنية بالمعنى واستطاع بمثل هذا الاقتدار 
أن يكشف عن خصائص الكنوز الوجدانية العميقة لأمة لها تميزها الخاصء وأن يجعل فى 
الوقت ذاته العالم الثقافي بكامله في متناول الفهم". وهي تلخص رحلة باريس المشتركة في 
عام 1911 (508 .5 ,650). *حتى في باريس وجد الفن الرفيع الحديث في أعمال ريتشارد 
فاغنر فقط وفي أعمال غيره من الفنانين الألمان الكبار" . 
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الألماني المقدس ' واحتفت به بوصفه 'هيكلاً لما هو العان *07, 
والحقيقة أن ما يقصد به عيانياً لا يمكن تحديده بهذه السهولة 
مونولوج وحوار ساكس إيفا الذي يأتي بعده في الفصل الثاني 
ومونولوج الجئون في الفصل الثالث: ما هو أكثر صدقية حقا إنما 
هى النظرة الجامعة "النموذجية المثالية" للمشهدين. ومن هذه النظرة 
تتطور صورة صانع الأحذية المتفلسف بوصفه ممثلاً 'النموذج 
الإنساني " البطولي المتشائم» والذي» كما يقول فيبر في نهاية خطبته 
' العلم بوصفه مهنة" يواجه بها الطالب الباحث عن المعنى والذي 
'يذعن لمغتطلبات يومه إنسانياً ومهنيا *197". إن الشي» الذئ يلفت 
النظر هو التقاء ما جاء به فيبر مع بحث هانز فايهنغر 51805) 
(67عمنطنة! عن "فلسفة كما لو أن" في عام 1911 من خلال الشاب 
كارل شميت (إنصتط5 2:1©). الذي سوف يشترك في عام 1920 في 
ميونيخ في الحلقات الدراسية والتي سوف يعرض فيها ماكس فيبر 
دراسته عن الو 07 شميت ينظر إلى الأفكار الأساسية لفايهنغر 
من حيث: 'إن كل مفاهيمنا المعرفية إنما هي تقريباً تأملات 'كما لو 
أن" وأن مثل هذه التخيلات لا غنى عنها فى الفلسفة العملية' » فى 
الحدسية " وفي عيانية تامة» ل" في كلمات ساكس فقط. وإنما في 
يقة التعبير الموسيقي: "الموضوع المحوري هو حال لا مثيل له؛ 
حيث يصبح الانطباع الذي يخلقه البحث الفلسفى؛ الفكرة المقبوض 
عليها تؤلف بأربع فواصل مثل فكرة تتخذ لها شكلاً فنياً ضرورياً 
(109) انظر لذلك (246 .5 ,عمءطاء0:ء/2 ,«نعطدونهه11) وكذلك رسالة فيبر إلى زوجته 

في 8 كانون الأول/ ديسمبر 1915 للمقارنة انظر أعلاه ص 54 من هذا الكتاب. 


21100 .5 1 1/1706 8 كاله الرونزعىدرعوى:/1آ ,ععماء 7لا 
(111) انظر لذلك الخبر التحريري أدناه ص 257 من هذا الكتاب. 
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وتجد بعد ذلك تعبيراً موسيقياًء وكان الشرط لذلك هو أن هذه 
المعرفة تستدعي جواً من التنازل الجدي لدى إنسان ناضج. والمسألة 
ليست على ذات القدر من الأهمية» من يعلن بأن كل شيء إنما هو 
جنود 0 إن الأهمية الأخلاقية قية لمن يختبر مثل هذه الرؤية يجب 
أن يكون له الرأي الحاس :012 وهذا من جانبه يستحوذ على 
توبلر مع ' أساطين الغناء" : وفي حين قدمت مينا توبلر في عام 
4 كهدية مختارات على البيانو. قابلها فيبر بالإشارة إلى 'عيد 
يوحنا" وهو في الوقت ذاته يوم ميلاد مينا بأن قدم لها كإهداء مقابل 
رواية "غوتفريد كللر' 'هاينريش الأخضر"”17. 


(112) *”,”صطه/الا دسه/ا ععطعة““ عتاعم عمق لصب ععدعة71ا لمقطء 1" باختسطءك 1ند0 
239-241 .5 ,(1912) 35 .عل ,ه81 «ءطايوجره8 نهذ 
بصورة مفصلة يكتب شميت في المرجع نفسه ص 247» توازى مع حدث الخشبة الحقيقي » 
التأمل الفلسفي والتطور 0 في "مونولوج الجنون' حيث إن "نبايته' تبدو له كأجمل 
وأعظم فلسفة "كما لو أنه" بالنسبة إلى السلوك العملي: 'معرفة الفائدة وقابلية استخدام 
الجنون؛ معرفة عدم التعايش معه عملياً» المعرفة بأنه توجد أعمال لم تنجح من خلال الأشياء 
العادية واحتاجت إلى شيء من الجنون. 
(113) ماكس قيبر مختارات على البيانو» 
طاعه 7ل لتلا امدكا دما .عط ,عءطمالا و«مم رمع «اورعاكةءلة 816 ,تعمعه/الا لتقطعنط 
,(1914 رعصطة5 ؤ*أأمطء5 .8 بجمند/1) 
تحمل الملاحظة: "30 أيار/ مايو 1914. بخط اليد لينا توبلر (مركز عمل ماكس فيبر 
أكاديمية بافاريا للعلوم ميونيخ) فيبر أهدى لينا توبلر كما يؤخذ من خبر ودي من قبل 
ريتموت شنيتس ومن تلمان إفرز ابنة أخت ومن ابن عمها بمناسبة عيد ميلادها الرابع 
والثلاثين فى 24 حزيران/ يونيو 1914 كذكرى للقراءة المشتركة كتاباً من جزثين تحت عنوان 
“هايتريتش الأنخضر* مع التقديم إل 'يوديت* (شكذا يسمي فيبر ميناء وهذا ما ذكرء الاسحقاً 
في رسالة في 16 آب/ أغسطس 19!19 (10 /11 24110 :2ازوءط]02172) بالاستناد إلى محبوبة 
هاينريتش السابقة يوديت)» وفيبر يكتب على ورقة العنوانين اقتباسات من ' أساطين الغناء ' 
وعلى كل واحد تاريخ مثبت "14 .79/1 .24" مع الاقتباسات ومع التاريخ م يذكر فيبر ب "عيدل- 
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إذا استثنينا ريتشارد شتراوس فإن فيبر لم يتحدث إلا فى القليل 
النادر عن الموسيقيين المعاصرين والحديثئين بالمعنى المختصر 
الفرنسية الأعدر سدوايه28"". وقد تعاف عن حاذل فقا توبلر غلى 
الأغاني التي ألفها كونراد أنزورغه تحت تأثير ليست في سنواته 
الأخيرة» في 6 آذار/ مارس من عام 1011 ويعتهد أن أوسكار نوبي » 
بمصاحبتهاء حيث استمع فيبر إلى بضع نماذج من هذه الأغانى : 
"البارحة كانت الموسيقى رائعة أعنى بصورة خاصة الإغنيتين الاثنتين 
لأنزورغه (واحدة بصورة خاصة: تلحين قصيدة غير مهمة في ذاتها 
لديهمل»» وقد وقفتا بكل روعة وعظمة هائلتين بين (الأشياء التي 
تعود إلى هوغو فولف الجميلة والمهمة؛. لكن المضغوطة والمشوهة 
١ 20‏ 0 . ع (6)115 : 
قليلا)» وقد اصطحبت الصغيرة توبلر بشكل رائع ”"'. لا جدال في 
أن أنزورغه ينظر إليه في عيون كثير من معاصريه على أنه مؤلف 
الأغانى الأكثر أهمية» وإلى جانب شتراوس الأكثر وجاهة. وهو 
الذي أقام بكل العمق حواراً مع الشعر الألماني في نهاية القرن ورافق 
تطوره كما مثلته التحركة التعبيرية*"". ولا أدل على ذلك هن أن 


يوحنا" وهو يوم عيد ميلاد مينا توبلر: الاقتباس الأول يأتي من كورس دمى التعليم (بداية 
الفصل الثاني: عيد يوحناء أزهار شرائط بقدر ماء الإتسان)» الاقتباس الثاني تشابه مع بناء 
الموضوع نباية مونولوج الجنون لساكس (الفصل الثالث؛ المشهد الأول على السطر). 

(114) "سيزار فرنك هو من دون تردد شخص عظيم» وهذا ما خبره الإنسان من 
أشياء معينة في باريس» إنه يقف أيضاً على كتفي بيتهوفن» يا ليتني حضرت عزفه على 
الأورغن" » هكذا يكتب فيبر في رسالة إلى زوجته في 3 آذار/ مارس 1912 0017617 
487 .5 وفيبر يشير بصورة أكثر تفصيلاً فيما يخص اللمعرفة بالتاريخ الموسيقي على الأرض 
الفرنسية إلى الفن الأوركسترالي البرليوزي» انظر أدناه ص 181 من هذا الكتاب. 

(115) بطاقة فيبر إلى زوجته في 7 آذار/ مارس 1911 (130 .7,5 /11 0/786 . 

(116) في ميونيخ استدعى فيليكس موتل وهو مدير الاكاديمية الملكية للموسيقى منذ 
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4 


هروارث فالدن (8ع17/2106 طغ:116252) مؤسس صحيفة التعبيرية 
'العاصفة" كان تلميذه على البيانوء أما ستيفان غيورغى 288/ء)5) 
(ع660:8©» ديتليف فون ليلينكرون (همععمعنتانآ هم ومن وقبل 
الجميع ريتشارد ديهمل (6تطء8 لهطءن8) فقد انتموا جميعاً إلى 
المجال الشخصي للمؤلف الموسيقي» وكان ديهمل يرى فيه نقيضاً 
فى أعلى القمة لريتشارد كر اوسن وهو الوحيد الذي كان باستطاعته 
أت بالجن قصاكةه بالشكل البعاين". فى السقيتة شيعا أغاتن 
أنزورغه بأنها قصيرةء ومنسوجة بدقة» ون افد تخطت حدودها ف 
خلال هارمونية غنية بشكل غير عادي» إلى جانب ذلك هي مصممة 
بشكل صارم ومن طراز سد 


تهنا متجاوزاً أنزورغه بمايسمى في دراسته عن الموسيقى 


تشرين الأول/ أكتوبر 1904 أنزورغه ليكون مؤلف الأغانيٍ في الأكاديمية» انظر لذلك 
:7 .5 ,(علنود84-انادفمءهن1 (انظر أعلاه ص 261 الهامش رقم 41). 

(117) وهو يصدر حكماً حول: "لا يوجد فنان آخر أوجد الأصداء الشعرية فى زمن 
المو سيقى مثل أنز ورغه " : انظر : .قط ,116زء «سلاع[120 ,ع/عة87 ,الع عاصناراءة2 ,لمقطعن8] اعمط عط 
ب(1963 ,عم ةن 120 تتمقدط 1101 :ععناطصدآ]) ععالقتطء5 5عممقطع5 ذ5عمققطه[ أبنو وم 

5007 

دهمل وفيبر يشتركان في المؤتمر الذي ينظمه أويغن ديتمليش في قلعة لاونشتاين في 

خريف 1917 "للتداول حول المعنى والواجب فى زمننا" انظر: ,5ءطء'8 عممهتمة71 
١‏ ,608 .5 بفلاط وعم 

(118) انظر : 062 أقتصمطتومعللءنآ ملظ .ع8 رهفمة لنتدم عل" :معمعتنسطءذ طأعطوونا8 
أءاء 1 كاه علاعيلطة ,لإاعاء50 أوعزعم1معنونكة [قصم لم معام1 نمز “أرعلمعء راءعل20 بطتطول 
عاساء ىم ل سالط قار رماع كااءدء0) ععل 8ء«ع«م)[ أنه عاضا جع «رعطنا بإعترعه 
لصن ,418-424 .5 ,(1999 ,ععالءبوععة8 :2 .نا اعومدع1) 1993 بسموتاء :8 جز عجناطاء ]1 
-انطارععو 06 نظلا عاتأعنباعدء © «ط علأكعللة 216 .قط ,تعطعمصتط عتحالسآ نمز "عوعمومم" 
اذ زاء1>255) عطدودندك عاعأأعطعدعطداعمط .2 ,عاأسكة عع 2016همماءابرعسط عنتعبرروع|!4 

.762-764 .م5 ,8350 ألأعغسعوموعع2 ,(1999 ,تعاجاء84 بعااء تدععة8 :.2 .لا 
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'التطورات الأحدث في الموسيقىء» والتي تتحرك عملياً وبشكل 
متزايد في اتجاه تحليل اللحنية " . وإذا كان فيبر مهتماً 'بدرجات 
الصوت الكامل (0822]02512168©) للموسيقيين الحديثين ال" 

وبصورة خاصة بأعمال ديبوسي”22'', فإن ذلك ينتمي بالدرجة الأولى 


إلى عمله في دراسة المنوسيى ولا يقول إلا الشيء القليل عن 
خبرات السمع الشخصية» والأمر يجري بصورة مشابهة مع معارف 
شوينبرغ المتاحة» حتى إنه ليس لدينا دليل على أنه استمع إلى أعماله 
المتأخرة. وإذا عدنا إلى هونيغسهايه”'”' نجد أنه يتحدث عن اهتمام 
الطليعة المثقفة في هايدلبرغ "بالمؤلفين الموسيقيين الأكثر حداثة مثل 
شوينبرغ "» والذين كثيراً ما كانت تعرض أعمالهم في مانهايم» كما 
يتحدث أكثر من ذلك عن محبة فيبر لرباعي روزي في فييناء الذي 
عغرض لمرات عدة أعمالا في سنوات ما قبل الحرب» حتى بالرغم 


(119) انظر أدناه ص 424 من هذا الكتاب. 

(120) نصز ““رععطءآ :112 مة مععسسعممضظ عطءتلصةومء5'' ,ستعاومعندءعءم1 اعدعل 
مده عاءء/ ]!1‏ 7011 ع71لة]«ءظا 86‏ ناج 11أه !42161 0608115١‏ اتلاج ,ععطء/11 +5342 
نطع130م0 نقاة؟1) ممقصساء لع صتكالآ دعممقطه1 0هنا عتدة ع1 ممع مم6, قط ,اام ععنادءةورمم 

,48-52 .5 ,(1963 ,عدامء/ تعطءدوانعلاوء117 

(من الآن وصاعداً 49 .5 ,1ه زاهامءاه1/1 مستعاكمع بعم.1) . 

يتحدث عن أن فيبر ذكر هذه السلالم في دراسته عن الموسيقى في آب/ أغسطس 1919 
في جلسة سمينار في ميونيخ في محاضرة حول دراسته عن الموسيقى (انظر لذلك أدناه تقرير 
عن التحرير ص 255 من هذا الكتاب)» وأدناه ص 284 يتحدث فيبر عن 'السلالم العتيقة 
والتي هي مثار خلاف*» تمثل سلالم الصوت الكامل وسيلة تعبير مركزية بالنسبة إلى 
ديبوسي» الذي يشترك معه فيبر باهتمامات فنية أساسية» وبالتحليل الموسيقي وهو يلتقي معه 
بصورة خاصة بالاهتمام بموسيقى الجاملان» التي تنتمي إلى جنوب شرق آسيا وكذلك بهرمان 
هلمهولتس وعمله الأساسي حول 'الاحساسات بالصوت كأساس فيزيولوجي بالنسبة إلى 
نظرية الموسيقى"»؛ انظر أدناه ص 103 وما بعدها من هذا الكتابء. وكذلك براون 
سوسيولوجيا الموسيقى (انظر أدناه ص 466 الهامش رقم 53 من هذا الكتاب)؛. ص 35. 

21210 .5 ,و«ءطاء8214 رستعطذعنده1آ1 
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من وجود جمهور صاخب”*''. مع أنه لم يجر الحديث عن ذلك 
في لقاءات أيام الأحاد في منزل فيبر» تبعاً لما أورده هونيغسهام. ولو 
أن فضيحة بمثل هذا الوزن قد حصلت لكان التعليق عليها قد تم 
بالفعل””7'. من المتوقع أن فيبر كان على معرفة 'بالأعمال الأكثر 
حداثة'؛ حتى ولو لم يتعلق الأمر بتجربة السماع العملية» أكثر من 
ذلك قد يكون من الممكن أن أرنست بلوخ أطلع فيبر على عمل 
شوينبرغ المنشور في عام 1911 تحت عنوان "نظرية الهارموني' أو 
على مؤلفاته الموسيقية لفترة ما قبل الحرب؛ والشيء ذاته يصح 
بالنسبة إلى المواد ذات الصلة التي كان ينشرها شوينبرغ في مجلة 


(122) أرنولد جوزف روزي» مسؤول عن إدارة الكونشرتو في أوبرا ابلاط في فيينا 
وهو صهر غوستاف مالرء أسس في عام 1882 وهو في التاسعة عشرة من عمره مع أخيه 
عازف الشلو ادوارد روزي ومع عازف الكمان يوليوس إغهارد وعازف البراتشو انطوان لوه 
الفرقة المشهورة» والتي عهد إليها تقديم العروض الأولى لبرامزء بفيتسنر وكذلك أعمال 
أرنولد شوينبرغ الذي كان صديقاً لروزي. وقد نفذت الفرقة العروض الأولى لشوينبرغ على 
الشكل التالي : *”أطعها< عاعقاءليء97 في 8 آذار/ مارس 1902. الرباعية الوترية الأو لى سي 
بيمول في 5 شباط/ فبراير 1907. سمفونية الحجرة بعد ذلك بثلاثة أيامء أما الرباعية الوترية 
الثانية فعرضت في نهاية 1908. في عام 1910 عرض لتلميذ شوينبرغ أنطون فون فيبرن الجمل 
الخمس لرقم 5 للرباعية الوترية. 

(123) في أواخر 1908 أعيد العرض التدشيني للرباعي الوتري الثاني لشوينبرغ من قبل 
رباعي روزي ومغنية أوبرا البلاط ماريا غوتهايل شودر أمام ضيوف مدعوين» والعرض 
موضع الخلاف تعرض للتشويش من قبل جمهور ضاحكء وقد طلب شوينبرغ أن يطبع على 
بطاقة الدخول إلى الحفلة 'فقط للإصغاء الهادئ وليس للتعبيرات عن الرأي مثل التصفيق أو 
الصفير " » 

0 .قط ,راعناءاسصي 8114001 4لا ت(عككةارهناءعاعطاءى )غأل8 ,عمءطمقطءذ 11م0همه 

,هه .5 ,(1973 رخلطه ه18 :عتتاطصدط أعط عاعط ماع 1ا) عمااءء2 لتقطنعطط 

في السنوات القادمة أقام شوينبرغ تجارب وعروضاً له ولتلامذته بشكل متزايد في احتفالات 
خاصة. لردود أفعال الجمهور الصاخب إزاء عروض روزي يمكن العودة إلى: 1.0200 
1 .5 ,1914 /15,1913 .18 .كععءعأدالة .126202 ععنط .عطعدااعت نمز روعاهل< 
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الجمعية العالمية للموسيقى والتي كانت تستقبل باهتمام من قبل 
قيب ر*"1*.. وهنا يكنسب قبل كل شيء المؤلف الموسيقي وقائد 
الأوركسترا والصديق المقرب إلى فيبر فون كليناو» وهو صهر تلميذ 
شوينبرغ آلبان برغ أهمية خاصة. وقد اقترب إبداعه نحو عام 1918 
لفترة قصيرة من لامقامية شوينبرغ. ليس هذا فحسب بل إن فون 
كليناو أقام جدالاً نظرياً على هذه اللامقامية”2'". إذا كان فيبر على 
معرفة بذلك» فإن هذا أقرب إلى المعقول. مع أننا لا نستطيع أن 
نفسر بذلك مسألة تجربة السمع الشخصية. 


لقد كان بالتأكيد مادة حوار ومادة خبرة بالنسبة إلى فيبر الاهتمام 
بعمل فون كليناو المبكر والمتتلمذ في البداية على بروكنر”**' ومن 
ثم على ريتشارد شتراوس. تحدث فيبر مع ريكرت حول العرض 
التدشيني الذي قاده هانز بفيتسنر لسمفونيته الثالئة فا بيمول في 9 


(124) هيرمان فتسل يصف في: صحيفة الجمعية العالمية للموسيقى سنة 14 1912/ 

3 ص 31-29. بطريقة جديرة بالاحتقار " عقطءاعنه 800 " لشوينبرغ » مدخل مؤسس 
لتأليف شوينبرغ حتى 1911 (وإشارة إلى عقطءاء11322081)» يقدم بالمقابل تلميذ شوينبرغ 
إيغون ويليسز (1652اء/١آ‏ همع8) فى : /1910 ,12 .18 .كععو سا8 .أعمععامسآ ععل عطءمااء2) 
1 .(342-348 .5 ,1911 


(125) مر ثرا عاى1145 .أسللة نصذ **رععءطسمقطءد ل[اممعة'" ,تتممعلك1 ه70 أننوط 
129-131 .5 ب(1918 ععطم)ء[0) 2 .ع [) ادبعءاء:00 1 
فون كليناو يسمي شوينبرغ في هذا المقال (هو نتاج سنوات الحرب التي قضاها فون 
كليناو في الدنمارك بعد أن شغل قائد أوركسترا في فرايبورغ)؛ "إنهبا مشكلة' لا يحق للمرء 
أمامها أن يغلق العينين» وإنما عليه أن يظل في جدال معها. وهو يطرح السؤال نقديأ (وجمالياً 
قبل أن يكون مرتهنا للتقاليد)» في ما إذا كان لا يعترف مع لا مقامية شوينبرغ للنظرية بسلطة 
عليا فوق الإحساس الموسيقي (المحررون يشكرون مدير الكورس في الغيفانت هاوس مورتن 
شولت رينئرن من أجل المساعدة في الترجمة). 
(126) من المتوقع أن الحديث جرى عن الموضع في لقاء فيبر مع فون كليناو في 
نيسان/ أبريل من عام 1918. 


597 


الفكر الجديه 
مسسممر 


تشرين الثاني/ نوفمبر 1910 في ستراسبورغ وكان قد حضرها هو 
وماريان””*'". مع أنه من الممكن أن تكون الدراسة المفصلة التي 
نشرهاغو ستاف ألتمان (مقدط)01]آ 115139 0) فى مجلة 
كالموشيو 11880 ون أطت إشارة سول ها داز فى هذا التجديت 
خول القطعة التي دخلت سريعاً في ال إن توحيد الجمل الأربع 
التقليدية مع النهاية الكورالية (تي دوم)”* يضع العمل في تقليد 
منقوية الاععراقك وسفونية الحدضى بالدالم يكل ما لهما من عظمة؛ 
على خطا السمفونية التاسعة لبيتهوفن» والتي وجدت ذروتها في ذلك 
الزمن في أعمال غوستاف مالر”**'". على أن المرء يمكن له أن يتوقع 
بأن رد فعل فيبر على هذه الأعمال كان مزيجأً من الرفض والقبول: 
لل ل ل ل ار 

مهتم بالموسيقى» حتى إن فيبر أضاع كثيراً من الفرص ولم يحضر 
ل مل العالر لا في هايدلبرغ ولا في مانهايم أو ستراسبورغ» وإن 
كان العمل يعرفن تحت قيادة المؤلف: ذاته 3 عن شان المعالجة 


(127) انظر رسالة فيبر في 26 تشرين الثاني/ نوفمبر إلى فون كليناو (نتههءل1 ده07) 
(696 .5 ,6 /11 84186) مع ملاحظة التحريرية. 

(128) .5 ,1911 /1910 ,37 لهد8 ,10 .18 

#0 تي دوم (تناعل 16) شكل من الغناء الذي يعتمد على الكورس يعود تاريخياً إلى 
أيام المسيحية المبكرة. والغناء يعتمد على مديح الخالق والتضرع إليه كما تعتمد على ترداد 
الكلمات الأولى من النشيد: 1.211025105 سناع 76 أيها الخالق نحن نمجدك (المترجم) . 

(129) ربما إلى جانب فون كليناو يوجد أيضاً مشروع بروكنر (كحل ضروري مقبول) 
يمكن أن يكون قد لعب دوراً حيث بقيت سمفونيته التاسعة غير مكتملة مع تي دوم المخطط 
له في عام 1881 بوصفه الجملة الرابعة التي تختم العمل. 

(130) في هايدلبرغ قاد مالر ذاته في عام 1904 سمفونيته الثالثة وبعد عام قاد في 
ستراسبورغ سمفونيته الخامسة. وهنا عرض بفيتسنر في عام 1904 سمفونيته الثانية. في مانهايم 
عرضت السمفونية الثالثة في عام 1904 وفي عام 1910 عرضت 'أغانٍ من القرن العجيب 
للفتى " » في عام 1911 (تحت قيادة بودنسكي) عرضت أغان أوركسترالية وكذلك السمفونية 
الثانية. انظر لذلك : 20نب #زمعابلءذلسةومعءط عوطت عتهيا3 عضا «««ءاطه4آ «ماعيم) ,معاد ابوط 

151-14 .5 ,(1912 ,رعماط :مع طعصنا/3) عاءء/1] 


98 
الفكر الجدية 


الأوركسترالية القائمة على الإبهار والبراعة تحت قيادة فون كليناو أن 
تشد إليها المستمع الحصيف والذي أظهر في مؤتمر السوسيولوجيا 
في عام 1911 اهتماماً جمالياً من وجهة نظر دراسته عن الموسيقى 
التي هي في طور النشوء ‏ أقل مما هو احترافي بالأوركسترا الحديثة 
ومعالجتها لدى شتراوس””“. وفي ما يخص مالر وغيزييه فردي 
أعرب قيير عن رآيه أمام هانز فيتسنر وأمام ماكس ريغر «848) 
7ء868. ومثل هذا الإعراب عن الرأي لا يعني الجهل» كما يمكن 
أن نأخذه من رسائل لوفتشتاين إلى فيبر والتي نستقي منها موقفه 
ال م العصر الحديث وإجراء المقارنات في ما 
بينهم: تريستان" ا الأو كسترالي ,في 


(131) فى مقابل ذلك أكد إدنمار إستل فى مجلة ,1908 /1907 ,9 هل ,.كمي/نسكة) 
(5.354 في نقده في الاجتماع الرابع والأربعين جمعية الموسيقيين (©5©سءهاالة) دويتشر 
موسيكفيرين (55أء1965ز5نا2 دعطءوانا1) (ميونخ» 30 أيار/ مايو - 5 حزيران/ يونيو 
8) إزاء السمفونية الأولى المعروضة لأول مرة بأن "الوسيلة الأوركسترالية الهائلة لا 
تتناسب بأي شكل مع المضمون الفكري الضئيل حقاً"؛ وهذا العمل 'لم يتعرض للأذى من 
خلال عمل كامل تقنياً'. 

(132) لوفنشتاين يكتب إلى فيبر في 23 كانون الأول/ ديسمبر 1913 من ميونيخ 
لفيتسنر :(446 هنث ,نعطء صنا34 858 أمدصممع(آ ,وعلقطءعك-ععطء77 181:2 720داوء8) 

"لقد سمعت أخيراً 'هاينريتش الفقير" لبفيتسئر» الذي كتبه في الثالثة والعشرين من 
عمره وربما كان العمل الأوبرالي الوحيد بعد فاغنر» وهو يقترب بالعمق وبالعاطفة من 

'تريستان" ؛ لكنه في الحقيقة لا يبلغه» وهذا بطبيعة الحال غير ممكن» برونو فالتر لم يفوت 
الفرصة بأن يحتفل في يوبيل فردي ببضعة عروض جيدة ومنها قداس الروح الجميل 
تع ناو * » وفيبر يشكره فى رسالة فى 29 كانون الأول/ ديسمبر "على عروضك الموسيقية 
المهمة * (444 .5 ,8 /11 84980), ما يماثئل ذلك موجود في بطاقة في 9 آب/ أغسطس 1913 
يتحدث فيها عن أسماء ذكرها لوفنشتاين 'إنهم مؤلفون غير معروفين من قبل تماماً". (المرجع 
المذكورء ص 302). فى 8 آذار/ مارس 1914 يحدث لوفنشتاين فيبر عن العرض الأول 
" الاحتفال الربيع ' لكلوبشتوك بكل الأبهة الأوركسترالية لكارل بروهاسكا (1927-1869). 
حيث "عاد إلى وعيه من جديد" كم نقف مشدوهين أمام التقنية الأوركسترالية لريتشارد 
شتراوس .(446 مده معطعسصن ]3 858 أمصممء12 ,وعتقطء 5 -ععاء 7لا :و81 لمدادء8) 
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النهاية يتحدث فيبر عن "اثنين من الموسيقيين الروس حديثين 
تمامً'. وكان قد حضر أعمالهما في عام 1911 في برلين في أسبوع 
الكعو ون ج20" عزفنيا الأورككر | القليارهونية. والمسالة له تدور» 
مثلما يمكن أن يتوقع المرء حول الأعمال 'الثورية". لسكريابين أو 
للشاب سترافنسكي» وإنما تبعاً لنشرة البرنامج”*”'' حول القصيدتين 
السمفونيتين» "الأكثر بساطة" للرومنطيقية المتأخرة» وهما "البحيرة 
المسحورة' لأناتولي لادوف (1922007 نآمهأهصة)  1855(‏ 1914) 
و'السوداء" للأوكراني ألكسندر نيكولايفيتش» فينوغرادسكي 
(9إك22051ع181208) (1855 - 1912). 


استقبل ماكس فيبر ما كتب في علم الموسيقى في عصره بطريقة 
غير اعتيادية» وليست دراسته عن الموسيقى سوى النتاج المدهش 
لهذا الاستقبال» إنه كما غبر التاشر الأول للدراسة تبودور كروب 0 
"عمل رائع من أعمال التركيب'» إنها وثيقة اختصاصية في نظرية 
الموسيقى وفي تاريخهاء في إثنولوجيتها وفي علاقتها بالتحليل 
النفسي. 

ومن الأشياء التي عملت لصالح ماكس فيبر أنه خطط لعمله في 
مرحلة زمنية بلغ فيها هذا الاختصاص الجديد لعلم الموسيقى بوصفه 
فرعاً أكاديمياً الذروة الأولى من تطوره. وهذا يصلح بالدرجة الأولى 
بالنسبة إلى ألمانيا والنمسا حيث ازدهر فيها هذا الاختصاص شاقولياً 


(133) فى رسالة إلى ماريان فيبر فى 27 كانون الأول/ ديسمبر [11/7,191 8018/6) 
كوة 0( ١‏ 

(134) انظر لذلك ملاحظات التحرير المصدر نفسه. 

10( .1/71 لم2 ,علا جع1 رملمعط 1 
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وأفقياً وتأسسء. وكذلك أيضاً في فرنسا وفي البلدان الناطقة 
بالإنجليزية. وقد أدت عوامل منتخلفة إلى تعزيز هذا التطور وتدعيمه. 
ومما جاء في مصلحة الإرساء المؤسساتي لهذا الاختصاصء. وهذا 
يعني لصالح استقباله كعضو يقف على قدم المساواة (مبدئياً» عندما 
لم يكن ذلك بصورة دائمة أو سريعة) في كليات الفلسفة أو في 
مؤسسات الببيحث حارج الجامعة إنما هو ازدهار وتقدم العلوم بصورة 
خاصة في المجال الألماني وبالدرجة الأولى في بروسيا ‏ إنه توسع 
قائم على توافق بعيد المدى بين السياسة والعلم من جهة. وبين 
جمهور متعلم من جهة أخرى حول ضرورة إيجاد منظومة شاملة 
للعلوم تقود العالم ما أمكن لها ذلك. على أن تضاف عوامل نوعية 
إلى المواضيع الجزئية للاختصاص. لا شك في أن المنظومة النغمية 
وعلم نفس الموسيقى يستفيدان بصورة عامة من الاختصاصات 
المرتبطة بعلم النفس» ويمكن القول بأن اللبنة الأولى وضعت في 
هذا المجال عند تأسيس مختبر البحث في علم النفس في جامعة 
لايبزيغ في عام 1879 من قبل البروفسور فيلهلم فونت صتاعطاة/18) 
(4ه71. واحتذاءً بهذه التجربة نشأت مختبرات في جامعة جون 
موبعدر في بالتدور في عام 1883.وفي السوريوة الى باريس قن 
عام 1889. أما إثنولوجيا الموسيقى» التي عاشت ازدهاراً مدهشأ في 
وقت قصير جدا فقد بنيت على اهتمام انبثق سريعا بالحضارات غير 
الأوروبية. وهذا يشتمل في البلدان الاستعمارية من أمثال إنجلتراء 
وفرنسا وألمانيا على دوافع وطنية ومسائل لها علاقة بالهيمنة» في 
حين يرتكز هذا الاهتمام في الولايات المتحدة الأميركة على البحث 
فى حضارات الهنود الحمرء وبصورة أكثر تردداً» على البحث فى 
ثقافات الطبقة الدنيا من الأميركيين من أصل أفريقي» من دون أن 
ننسى محاولة عقلنة الضمير السيئ الذي يشعر به الأميركيون» فى 
النهاية تتجلى كتابة تاريخ الموسيقى بصورة خاصة في ألمانيا والنمسا 
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في جملة من مخططات الأنساق» وفي تمثيلات متكاملة» كما في 
دراسات تفصيلية. وهنا تدخل عوامل كثيرة فى مجال التأثيرء منها 
تعلين الخريية التعلوب كنب السظرة فى الكدارس العاكوية: 
"ناة 2 دز 0" (مع ازدهار مهم للأبحاث 8 ل موسيقى العصور 
الكلاسيكية القديمة)» ومنها الاهتمام المتنامي للبورجوازية المتعلمة 
بالتاريخ» من دون أن ننسى القناعة المنتشرة على نطاق واسع بالدور 
القيادي للموسيقى 'الألمانية' (والتي فهم منها بالدرجة الأولى 
كلاسيك فيينا والرومنطيقية الألمانية» لكن دونما الاختزال الشوفيني» 
الذي قد يطرح في أوساط كثيرة» والذي برز أكثر وضوحاً نتيجةً 
للكارثة السياسية في عام 1918). ويحق لنا أن نذكر أخيرا دور هذه 
الموسيقى في الحياة الخاصة والعامة معا”©. 


علم الصوت وبسيكولوجيا الصوت 


بالنسبة إلى القسم المنجز من دراسة فيبر حول الموسيقى» كما 
وضعه هو بين أيديناء تأتي نتائج البحث في بسيكولوجيا الموسيقى 


(2) ما هو مميز بالنسبة إلى الوعي الذاتي لعلم الموسيقى المترسخ نجده في الطريقة التي 
دفع فيها تحرير مجلة تاريخ الموسيقى العالمية في عام 1908 زميل ماكس فيبر وأستاذ الاقتصاد 
السياسي في لايبزيغ فرنز أويلنبورغ » الذي» كما يقول الاتهامء وضع على قدم المساواة في 
مقالة في إحدى الصحف تعليقاً على منهاج الجامعة "اللغة الصينية وعلم الموسيقى' ؛ 
بوصفهما "اختصاصين ثانويين' » وهو بذلك يتجاهل أن 'المومسيقى الألمانية» والموسيقى 
بصورة عامة لا تمثل فقط أكثر أكاليل المجد رفعةً في الثقافة الأوروبية» وإنما تلعب في حياة 
الشعب الألماني خاصة دوراً عميقاًء لا بل ربما حاسماً» وأن أي اختصاص له صلة مع 
الموسيقى بأية طريقة كانت لا يتراجع أمام بقية الاختصاصات في الأمور الجدية [......]» 
علماً بأنه عرف منذ بداية التاريخ البشري ازدهاراً لا مثيل له". في: «عل .مطههااة2 

.318 .5 ,1908 /1907 ,9 .ع1 ,.كموع تلط .أعمععامآ 
حول الدور القيادي المسؤولة عنه جوهرياً البورجوازية المتعلمة للألمان» بوصفهم شعباً 
يقوم مجحده العالمي في القرن التاسع عشر إلى جانب الموسيقى على العلوم. 
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وإثنولوجيتها أكثر أهمية من البحث في تاريخ الموسيقى. وفي حين 
يبدو اهتمام فيبر ببسيكولوجيا الإدراك لدى فيلهلم فونت ضئيلة”© 
بالنسبة إلى عمله. تصبح أعمال هرمان فون هلمولتس وكارل شتومبف 
م0تدة5 031[1) حول بسيكولوجيا الصوت ذات قيمة مركزية ‏ والسبب 
واضح: ذلك لأن أعمال هذين العالمين الاثنين تمثل حقيقة وثائق 
تأسيس لبسيكولوجيا الموسيقى, والأمر لا يقل أهمية في ما يخص 
إئنولوجيا الموسيقى في المجال الناطق باللغة الألمانية. تشكل 'نظرية 
هلمهولتس عن الإحساسات بالصوت كأساس فيزيولوجي بالنسبة إلى 
نظرية الموسيقى" والتي تعود إلى العام 1863 الملخص النسقي الذي 


(3) تجدهامكتوبة فى: 42 زجمء1 علج عوقعلاء8 :أل دالا ممساعطاتيلا 
«46 ء6ه 010211 نا ,(1862 ,رعام لا امو دعطاعل2ع1آ بم 2 جاعآ) عامتس ءام أوسادع امارد 
ماعطاتلالا :ونتتماعآ) .لأست عاعائءط تدععقصن عتلاة لا ,عتومامطعبروط ‏ مه طعئكتومامتعجرام 

:(1874 .اأسخث .1) ,5 ,2 لصحظ ,(1902 ,مممددراءعومط 

في الفصل الثاني عشر " تمئيلات السمعية المكثفة " 5اعانم ع1 معاقاة 2 دعل مالقطرعهم) 

1 (““صعم سد لاع اكه ارقطء0) علالقمع م1“ 

في حوار مع آخرين ومع هرمان هلمهولتس (2غ!هطتهاء11 هقدمء11)» كارل شتوميف 

(طمهتن5 0311) وهوغو ريمان (مسقصء81 5قن21) (انظر لذلك في النهاية) أسس علم 

الصوت ونظرية البعد في السياق المنهجي لمفهوم "الإبداع ' ومفهوم العلاقة السببية بين الجزء 
والكل يمارس فيبر نقداً على فونت» انظر لذلك: 

-321غ1 لاث 20نا ,(1334-1344 -) 100-110 .5 ,11 وعتمكا لمن ,معطء/171 معراءوه]1 
09؟ أوأع 0" لعل أله 72220615561210118أعدناث «عطء/771 :342 .1يف1 لننا عطقل ,عماجل ناآ 

1552-6 .5 ,(1999) 70 20هظ8 ,عنطءنطعدء0 عتنطءدزد[عقد عا طبع 4 دعيء// نا ** ,218 ماع آ 

(من الآن وصاعداً واعمام1 ,ناه ). 

(4) يعتمد فيبر مثلما يظهر مما قاله عن إعطاء المرجع العملي» الوحيد في دراسته عن 
الموسيقى الطبعة الثالشة : ا(عع141/1(ة م1016 ,تا امطصساء11 . من أجل الإلجمانزات 
المعرفت العظيمة لهلمهولتس يمكن العودة إلى : انهه ,كععئءطنع نمءه0 1 معآ 
رصطهك بوعءسعالا ماعملعة] :عاء تخطعئ سوسظ) ءطموسسعئعزام"! ماععقعاه) ١12أمطمراء‏ 88 رمد 
اأعمم عل زاطعاعة1 .2اأهطنماءلط ءتأررءواعدىءم:ج«نا ,المطساعط مم7 مممصصعط لمن ,(1911 

.(1994 رعقاءء لا عتدصعل هلم تصتاءع8) عععناكا جمعممآ وملا .عط ,دع مزه 100 
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قدره كثيراً وعلق عليه مع آخرين إرنست ماخ (اءة]/3 أقمظ) في 
مقالاته””' المنشورة منذ العام 1850 حول تأسيس علم الصوت الحديث 
وفيزيولوجيا السمع على قاعدة التجربة الطبيعية والفيزيولوجية 
والملاحظة المتحكم فيها عقلياً. يعود الفضل إلى علم الصوت في 
التفسيرات الأساسية من مثل تفسير التناغم والنشاز انطلاقاً من تذبذبات 
دورية ولا دورية. وكذلك تفسير الأصوات العليا والأصوات التركيبية» 
ومن ثم تفسير ما يسمى بالتموجات,. أما التمييز القائم على هذه 
التموجات بين قرابة الصوت وبين جوار الصوت وبين السلالم 
الموسيقية» " العرضية" منها و"الأساسية' فهي كلها ذات أهمية بالغة 


)598( 


في دراسة فيبر عن الموسيقى 


(5) في هذا الشأن تعد الأبحاث "حول الأصوات التركيبية " (1856) "حول الأسباب 
الفيزيولوجية للهارمونية الموسيقية" (1857)... حول السبب الطبيعي (6طاءدلاةانولاط2) 
للهارموتي واللا هارموني» (1859) "حول حركات الهواء في الأنابيب مع نهايات مفتوحة' 
(1859) “حول ألوان الأنغام" (1860) "حول تقسيمات الأبعاد الموسيقية" (1860) "حول 
السلالم الموسيقية العربية والفارسية" (1862)» ومن ثم "حول نظرية الصفير باللسان" 
(1862)» وقد ظهر عمله "2862ناله مهمه" حتى 1913 فى ست طبعات» النسخة 
الفرنسية؛ بواسطة ج. غريلوت (إإناه:6ن© .6): عام 1868: النسخة الإنجليزية بواسطة 
ألكسندر ج. إليس (81115 .3 :2206هاه). في عام 1875. بالنسبة إلى الطموحات المعاصرة 
لإتاحة هذا العمل للرأي العام الواسع يمكن أن تعد: 

قال «فانتمومط :ءة«معطاء تاعالطا 6زءئ ع اام ماعل عأ د عاض ةاتعاساط ,طعدكلا أممعآ 
عل :الماعى ,2 ,0311هلز1' عطم1 لسن ,(1866 ,لإكأممعطتاطآ زتعمطءمدعآ تعدعت) «معزاوياة 
مممسعلع111 ممع 20نا #اامطصساءة11 ٠702‏ «سفصصعط مه .قط ,ععضيدءاءملآ 

,5.337-360 ,(1869 بصطمة عع سعال؟ طعتعلع ص نعاء بتطعءعقم تدر8) 

وهو مؤلف من ثماني محاضرات: ألقيت في المعهد الملكي في بريطانياء طبعة ألمانية 
موئلوقفقة. 9عطء 1 1قطءممء:و15 عذل 50نا 1 طسا 1 000 باع ةطععنرة عرتاء ]1 
.217-44 .5 ,(1881) 19 .ع [ ,وقاى 714 7/04 نهذ ““,علتك مك38 ععل دمع 12ل صتمن 


(59) في الفصل الختامي من عمله (562-565 .5 ,1/1181 707167717/7::0). يفرد 
هلمهولتس للأصوات العليا دوراً بالغ الأهمية بوصفه أساساً فيزيائياً فيزيولوجياً للموسيقى» - 
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حتى ولو كانت هذه المسائل تأخذ الحيز الأكبر من دراسة 
هلمهولتسء. فهو لا يرى أن الأبحاث المتعلقة بالعلوم الطبيعية ومن 
ضمنها الحقائق لا تشكل وحدها مبدأ التفسير الوحيد السبب». وإنما 
يدرسها كما يقول العنوان الفرعي بوصفها "أساساً" أو بوصفها 
الشرط الذي هو ضروري» وإ كان وحده غير كاف لتعليل 'القواعد 
المبدئية للتأليف الموسيقي". فإلى جانب المعطى الطبيعي الفيزيائي 
المتحول تاريخياً: 'فيما إذا كان تناغم ما أكثر أو أقل فظاظة من 
تناغم آخرء فإن ذلك يتعلق فقط بالبنية التشريحية للأذن» وليس 
بالمسائل البسيكولوجية: أما ما هو مقدار الفظاظة التي يميل السامع 
إلى تحملها كوسيلة للتعبير الموسيقي» فيتعلق بالذوق وبالتعود. 
لذلك فإن الحدّ بين التناغم والنشاز قد تغير كثيراً خلال التاريخ. ومن 
هنا فإن السلالم الموسيقية والمقامات الموسيقية وتحولاتها فقد 
خضعت إلى تبدل متعدد الأشكالء لا لدى الشعوب غير المتعلمة أو 
البدائية فقط بل في تلك المراحل من التاريخ العالمي ولدى تلك 
الشعوب التي عاشت أعظم مراحل الازدهار في الحضارة البشرية"©. 
وهنا يضيف هلمهولتس هذه الجملة. 'بالنسبة إلى منظري الموسيقى 
لدينا ومؤرخيها"» بصورة خاصة أولئك الذين يحاججون تبعاً لمنطق 
العلوم الطبيعية» وتنقصهم المعرفة الاختصاصية» 'بالرغم من أنه 
ليس كافياً حالياًء أن نسق السلالم الموسيقية ونسق المقامات وبنيتها 
الهارمونية لا ترتكز فقط على قوانين طبيعية غير متغيرة» وإنما هي 
ذلك لأن هذه "النغمات التي لأصواتها الجزئية العليا أعداد تموجات» التي هي مجموعة كاملة 
من عدد اهتزازات الصوت الأساسي" في الخط الأول أوكتاف وخماسي لحني وهارموني» 
مفضّلة بوضوح "في كل الأنساق الموسيقية المعروفة' . 

0٠ (6)‏ .5 ,ارمع الاك ان رط 107:67 ,ها !م طصراء 1 
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جزء منها كنتيجة لمبادئ جمالية كانت في الماضي خاضعة للتحول 
مع التطور المتواصل للبشرية» وستبقى كذلك في المستقبل"”7. 


لا يعنى الاعتراف بهذه المبادئ الجمالية الاعتباط فى اختيار 
تللق #العتاصر العقنية الموسيقة".. كيل على العكين مد 3ل 
وهذا هو شأن الاستخلاص المركزي لهلمهولتس بالنسبة إلى مفهوم 
فيبر: "تشكل قواعد كل أسلوب فني منظومة مترابطة"» وهي "لا 
تتطور من قبل الفنانين انطلاقاً من القصد الواعى أو المثابرة المنطقية» 
وإنما وبدرجة كبيرة من خلال محاولات دؤوبة ومن خلال نشاط 
المخيلة [ 56 ] ومع ذلك فإن العلم يمكن أن يحاول التوسط بين 
الدوافع» سواء أكانت ذات طبيعة بسيكولوجية أم تقنية» وهي كانت 
على كل حال فعالة لدى الفنانين في هذه الطريقة. تقع الدوافع 
البسيكولوجية على الجمالية العلمية بقصد الاستقصاءء أما دوافع 
العلوم الطبيعية فتقع على التقنية"”*©. وهذه الأخيرة وضعها طبقاً 
لقوانين الطبيعة الفيزيولوجي والفيزيائي هلمهولتس نصب عينيه» فهي 
بالنسبة إليه ' القوانين الطبيعية لفعالية أذننا"» بكلمة أخرى "الأسس 
التي استخدمها الدافع الفني لدى الإنسان» لكي ينشئ بنيان منظومتنا 


المد يقية 8 0 


يعالج فيبر في دراسته عن الموسيقى مكونات ذلك "النسق 
المترابط "» لهذه ' العناصر في التقنية الموسيقية". لكن ليس من 
خلال تطلعات فيزياء الصوتء. وإنْما من خلال وجهات نظر رؤيا 
اروك عالمية رقيل كل ضيه البولوحية مومنيةة. قلين بن 

(7) المصدر نفسه. 

(8) المصدر نفسهء ص 371. 


(9) المصدر نفسه.ء ص 568. 
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المستغرب أن تتجه الدراسة في صيغتها المؤقتة التي وصلت إلينا 
بصورة واضحة وتقريباً حصرياً نحو 'وسائل التعبير التقنية". التي 
'"تستخدم إرادة فنية محددة بالنسبة إلى هدف ثابت معطى"' أو 
استطاعت أن تستخدمه أو تستطيع”". إلى جانب هذه الوسائل 
المتعلقة بطموحات التعبير الفني يركز فيبر بالدرجة الأولى ‏ على 
المستوى المبدئي ونظرية العقلنة» منظومية الصوت والقياس المتعدد 
الأشكال (الدوزنة) للأبعاد. حيث يواجه القياس الفيثاغوري 
و"الحيادي' على أنه لحني تبعاً للمسافة الهللينية في السياق الهلليني 
وخارج السياق الأوروبي للطبيعي الهارموني وللتقسيم غير المتساوي 
الاهتزازات على جانب البوليفونية للعصر الوسيط الأوروبي أو 
للوازمر ني الاكررزية الحدونة 1 إلى عمانت للمهر لضن كانه داعا 
له ماكس بلانك (213201 30)؛ الذي تحدث في عام 1893. "إن 
كل تقدم وكل إجادة في الإنجازات في فن من الفنون إنما هما تبعا 
لكل تجاربنا مرتيطان بشكل وثيق بتعدد وتكامل وسائل التعبير 
التقنية". وبذلك "يمكن تفسير أهمية الواجب. سوءً أكان ذلك 
بالنسبة إلى المبدعء أم كان ذلك بالنسبة إلى الفنان الذي يعيد إنتاج 
عمل ماء في أن يكون واعياً لوجود ولمجال فاعلية وسائل التعبير» 
والتي تعد الوران منها بالدرجة الأولى تقسيم وضبط الأبعاد!2) 
8" . وكنتيجة لتحليلاته حول ' التقسيم" يتمسك فيبر 
بالسياق الأوروبي الحديث: "عقلنة الموسيقى [...] من خلال 
التقسيم الهارموني (للخماسي). ومن هنا فإنه في نقطة المركز تقع 

(210 69 .5 ,اأمطاءعراءء/11 ,رعاء 7لا 

0) انظر: .1699-0 .5 ,ءنع021010دأكلاكا ,متتورظ 


(12) *”بعلذسدتسلدعاه/ «عمععلمم عع0 ه11 ع تاسناد عطء1[منتاهم عت١دط"“‏ ,عأعمداط عرجدل3 
.0 .5 ,(1893) 9 بع ل ,.ككةاسوع/أكبا عقر . “«إعددء عم زاء ج110 :11 
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مشكلة نشوء الثلاثي في تفسير معناه الهارموني: بوصفه أحد عناصر 
النغمة العلاثية "177. ولدئ تأكيد عثل هذه الوسائل التغبيرية التقنية 
(وغيرها) للإرادة الفنية يتحرك فيبر تعبيرياً على أرضية "تاريخ 
موسيقى أو بالأحرى تاريخ فن تجريبي تماماً"*'". وبهذا المعنى 
تكون "الأسس العقلانية" لدراسة فيبر بمثابة مواصلة (أو بالأحرى 
تصحيح) الأسس الفيزيائية الفيزيولوجية لعمل هلمهولتس مع وسائل 


إثنولوجية وتاريخية عالمية'”". 


إلى جانب الأسس التي جاء بها عمل هلمهولتس تأتي في 
الدرجة الثانية دراسات أخرى تبين حقائق عديدة حول فيزياء 
الصوتء. وهذه الدراسات تحتل حقيقة فى أفق فيبر مكانة عالية. 
وهذا يصح قبل كل شيء بالنسبة إلى أولئك المؤلقين: الذين عرضوا 
بشكل قليل أو كثير "البناء العقلاني لنسق الصوت لدينا' في 
'منطقه' وأيضاً فى "لاعقلانياته" ابتداء من إرنست فلورنس 
فريدريتش كلادنى (تملمقلطكن طعتعلعتص2 كمعىه1ظ أقمع8) مرور أ 
بموريتس هاوبتمان ا00 27 وهاينريتش بللرمان 
(مسقصصولاء8 طهنهم81) وصولاً إلى أوتو بيهر (مطة8 0::0) وإلى 


)213 3 .5 راعذ ج 11/0 ,وعء ا 
(14) المصدر نفسه. 


(15) حول نقد فيبر للدورء الذي يعطيه هلمهولتس لسلسلة الأصوات العليا انظر أدناه 
فصل حول سوسيولوجيا الموسيقى من هذا الكتاب. عنوان الإصدار الأول "الأسس العقلانية 
والاجتماعية للموسيقى' إنما هو من وجهة النظر هذه استخدام مفهوم "الأسس"' بمعنى 
ذلك التواضع الهلمهولتسي حكيم وعقلاني (أكثر تفصيلاً في التقرير التحريري؛ * حول 
الموروث والتحرير"). ذلك أن فيبر أراد أن يعالج 'إرادة الفن" . أي تلك الدوافع الجمالية 
' والبسيكولوجية* المطروحة من قبل هلمهولتس» في متابعته (المخططة) للدراسة» يمكن 
للمرء أن يتوقعها ببساطة» انظر أدناه "توفر الطاقة والنفس الاجتماعية اللأييزيغر" و'مواصلة 
الكتابة في البسيكولوجيا الاجتماعية' . 


108 


الفكر الجديه 
سيم 


كارل شتومبف وهوغو ريمان (11652322 710180) اللذين يحتلان 
مكانة عليا في سياقات ا زيادة على ذلك كثيراً ما يعود فيبر 
إلى أعمال متاحة بصورة عامة ذات قيمة مرجعية» مثلما يمكن أن 
نرى بين أشياء أخرى المفهوم (العتيق) للفاصلة الديتونية””'". في 
النهاية يوجد عمل فلسفي رئيسي مهم جدا بالنسبة إلى دراسات فيبر 
عن فيزياء الصوت. بمعنى أن فيبر مدين بالفضل لعمل شوبنهاور 
(؟ع نش طمعم ه0طه5) 'العالم كإرادة وتصور". الذي ارتكز فهم 
الموسيقى لديه أساساً على صراع ثنائي» وعلى كونها 'أكثر الفنون 
عمقاً' وبوصفها أيضاً 'وسيلة"» 'لإحضار علاقات الأعداد العقلانية 
وغير العقلانية إلى معرفة حسية متزامنة وغير مباشرة بالكامل"**"2. إن 
'التأملات المرحلية" ذات الوجاهة والمرتبطة بسوسيولوجيا الدين 
ملتزمة بتلك الصفة التوكيدية» أما دراسة الموسيقى التي لم تبدأ 


(16) انظر لذلك جدول المراجع المقتبس من قبل فيبر (والمثبت) فهرس المراجع التي 
اعتمد عليها فيبر واقتبس منها. 

(17) انظر أدناه حول سوسيولوجيا الموسيقى. 

(18) موب قط ر,وسااعومه"! هسه ءااذئلاا كله ناءل1ط!ا 816 ,تعنم طمعممطء5 عنسطامم 
؟عطعتتات) 1 8320 ,(1977 ,قعصضععه01آ1 نلاعتعنك) ععطءوطتاط2 ععاناعومف لدنا تاطاجم 
8 .5 ,(4 8350 ,عطمدعذتتة ععطءئتنا2) 2 8320 ,330 50نا ,322 .5 ,(1 لصدظ ,عطمعكتم 

10 530, 

(من الآن و صاعداً 1/6 ,دعددة طدعمهطء5) . 

كما بالنسبة إلى فيبر في بداية دراسته عن الموسيقى» انظر حول سوسيولوجيا الموسيقى 
كذلك بالنسبة إلى شوبدهاورء انظر المرجع المذكوره المجلد الأول» مع الإشارة إلى 
”علذاتنالة 5'ن2120©** إنها ' منظومة هارمونية كاملة للأصوات [...] لكن حسابياً غير 
تمكنة". لا يمكن عرضها إلا "من خلال إجراء القياس '. زيادة على ذلك تتجلى تقاربات فى 
مجال النظرية الموسيقية بين شوبنهاور وفيبر في العودة إلى الأصوات العلياء الأكوردان 
الأساسيان الاثنان للأكورد السباعي الناشز والنغم الثلائي الهارموني» "مثلما يمكن إعادة كل 
الأكورادات الموجودة إليها". وإلى الأصوات 'المعترضة" الغريبة عن الأكوردات المرجع 
المذكور (5366 0هنا 530 .5 ,2 0هة8) . 
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صدفة بعروض الأبعاد الحسابيةء فملتزمة بالعقلانية 
الوا 


2 - إثنولوجيا الموسيقى 


استقى ماكس فيبر وسائل المعرفة الجوهرية المتعلقة بالتاريخ 
العالمي» والتي تميز "سين أعماله عن مقولات هلمهولتس من كارل 
شتومبف ومن 'المدرسة الشتومبفية'» ولا نبالغ إذا قلنا بأن شتومبف 
كان رائداً ليس بوصفه باحثاً فحسب وإنما وقبل كل شيء بوصفه منظماً 
للشؤون العلمية ومؤسساً حقيقياً لإثنولوجيا الموسيقى في المجال الناطق 
بالللعة الالمائية وهو ذلك معلم ذو لود كبير علي ظللان بلغو 
درجات عليا في المعرفة من أمثال أوتو أبراهام (ممتقطةئطم 010), 
وماكس فرتهايمر (76158615265 :غ827)؛: وكورت ساكس (532655 111 ) 
» وروبرت لاخمان (مقصسطعلةآ 26ء20) وقبل الجميع إريك موريتس 
فون هورنبوستل ([11052605]6 008 140:12 820) . وفي مقابل أبحاث 
علمهولتين القيريائية البمكواوسية يم #حوديف الشعور بالغبوت 
نفسياً في مركز دائرة أبحائه في * بسيكولوجيا الصوت*7. وفي حين 
لم يصمد عدد من مسلماته الأساسية أمام نقد معاصريه (هوغو ريمان) 
وحتى طلابه (هورنبوستل)» حققت دراساته فى إثنولوجيا الموسيقى» 
كما حققت نجاحاته التنظيمية أعظم النتائج”'© وأكثرها تأثيراً دواماً حتى 


(19) انظر حول سوسيولوجيا الموسيقى. أكثر تفصيلاً للثنائية الفيبرية انظر المقدمة من 
هذا الكتاب. 

(20) .(1890 /1883 ,أء2نناط :ع 2ماع.آ) علمقظ 2 ,عأعم/0ءتردم:07 1 ,أمسناد ليه 

(21) للمقارنة إلى حدّ ما مع نقد لهلمهولتس وشتومبف: 


",ع8 2نالاء1'0210151 وعل همم؟ عتطعط" ععماء ناج صععل1" ,ممفصعنظ معنكز 


1 
,1-26 .5 ,(1916) 22 /21 .عل ,(1915 /1914) «تثر ورعاوط عأعطامةاطتطعل كباب[ «عل بإعبطجطو[ 


(من الآن و صاعداً الم . 


110 


الفكر الجديه 


ار 


يومنا هذا. أما شتومبف فحصل على دعم بالغ الأهمية بدءاً من العام 
7 بتعرفه على الفونوغراف الذي اخترعه توماس ألفا إديسون 
(مه18015 8 كفصره 2 1) ؛ وقد استخدم لتسجيل أنواع الموسيقى غير 
الأوروبية. وهنا أمكى شقظ الفرة: وبصورة خاصة استبدال 
أسطوانة الشمع غير الثابتة (في الفونوغراف) وصفيحة الشمع (في 
الغرامافون) لتحل محلها صفيحة معدنية دائمة» من أرشفة غير محدودة» 
وبالتالي أعطيت الإمكانية للاستماع في الغالب حسب الرغبة» ومن ثم 
الدراسة والتحليل”*7”. وهذا يعني ببساطة أن إثنولوجيا الموسيقى قد 
تحررت من حالات الشك التي لا يمكن تجنبها تقريباً لدى التسجيل بعد 
الاستماع من خلال *السماع الصحيح ' راللاشعورى لمن يقوهون 
بالتعليق (انطلاقاً من الموسيقى الأوروبية الخاصة المهيمنة). 


وفي حين يتحدث شتومبف في عام 1886 عن المثل الأعلى 
' لإعادة بناء المسموع"”220, يصبح الفونوغراف الذي تجري عليه 
التحسينات بصورة دائمة» بعد سنتين متاحا للبيع والشراء وبالتالي 
جاهزاً لأن يوضع في خدمة الأبحاث الحقلية في الإثنولوجيا عامة 
(وليس فقط في إثنولوجيا الموسيقى). في عام 1892 يتحدث شتوميف 
عن "أعمال فونوغرافية فعلية سجلها فالتر فيفلك 'في البداية لدى 
قبيلة باساماكودي (مين)» ومن ثم في عام 1890 لذى عندوة الزوني 


2ل “,2862 لامأعطءومءدورقطء عع عنتعه[مطعنزوط“ ,أعأومطدعه11 00 12ره81 طعمط 
عطاع8 عطعععطاخ ه00 عط ,عاعمامتسبرطط «عزعئكنعومامطامم 0ن «علوتممد ععك أعبطل1«ه 283 
10 لتنا ,701-730 .5 ,.1 عمقع11050501معع16 :11 لصحظ ,(1926 ,نعم مم5 تمتاوع8) 
عأومامطعندروط قال رأ 211507 نهذ *,لعقصتاطء اععطصه1 ععل علرمعط]1' كنات" رتعقلطعصعغطه1]1 
61-104 .5 ,(1901) 26 تفط ,عتنوعودء7تزك «عل ءنوماوتوبراط 10ره 

(22) للتركيب والوظيفة انظر الثبت التعريفي. 
)2023 .424 .5 ,مانءع[ه[اء8 ,أمصتناة 
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(نيومكسيكو)"»؛ وهي التي 'طبعها" في ما بعد أي في عام 1891 
بنيامين إيفس غلمان (مصفصلا0ت 165 متسدزمءظ) ' ووضع لها النوطة 
الموسيقية ثم حللها"”*". في تسعينيات القرن التاسع عشر نشأت 
بالدرجة ار فى الولايات المتحدة الأميركية أعداد كبيرة من 
التسجيلات الموسيقية؛ وهذا ما حدا بشتومبف في عام 1911 إلى أن 
يميز في عمله الأساسي "بدايات الموسيقى' والمهم حتى بالنسبة إلى 
فيبر» في نظرته "حول الإسهامات الجديدة الأكثر جوهرية في معرفة 
الموسيقن القراقية* “بين تلك الاسهامات القى. تكرت "قبل التصر 
الفونوغرافي" وبين تلك التي نشرت على أساس التسجيلات 
الفوتوغرانية7*ا :وتم يمفق. وقت طول حص متفل قبن ارنياتحه إزاء 
هذا التطور فى دراسته عن الموسيقى: "لقد وصلت المعرفة التجريبية 
الصارمة الموسى المبدئية الآن على قاعدة الفونوغرام إلى أساس 
ا ل 3507 


جاءت بداية عمل شتومبف مع جهاز الفونوغراف في أيلول/ 


(24) .مطعددء رطمرزاءامء :1 :دز '*رسعنله[عصسعه متلس1 عاعتطم ومع مصمطط' ,مساك اموت 

7 .5 ,(1892) 8 .عل ,.دكاسعازدي الا كر 

225١‏ 641 .5 ,ععانة/411ق ,اسك 

بالنسبة إلى أهم الأعمال المبكرة المراقبة على الفونوغراف يمكن أن نعد إلى جانب 

غلمان. تنه تروملم6ء4:(72 تجمءفة«ءاضص4 زه أودسلامل نهذ *”روعتلم1ء84 تمض“ ر5ء؟1 متسدزدعظ8 

كقوذ" ,8035 12222 13110 رعاكبتاة ءد1226) روء؟ 1 تتسسدزمعء8 :(1891) 1 .8001 .نرعه/1217:0 

(1896) 9 بع[ ,عتطجهع اطاط عقال اداع 4 111271211070165 صل *ركمدتلض1 لاستلدسا عل زه 

:123 “013/7 تمء2ع0) عع م30 2 ,0لة11 عغط 1" ,لاتقطع متصصنن ععتلة .ععطعاعاط 20د 

.3 بانزممع] .22 0 ممعمعلمم 1ه 

إلى 0 ما قبل الفونوغراف يمكن أن نعد 57-0 ,اعصتدزة الدراسة 0 العائدة 
إلى هلمهولتس» انظر لذلك مباشرة. 
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سبتمبر عام 1900 عندما حلّت في ألمانيا فرقة مسرحية من بانكوك 
استضافتها مدينة برلين» وكانت هذه الفرقة مؤلفة من مغنين ونساء 
راقصات. ومن رانات (عصي من خشب البامبو) ومن كونغس 
(هارمونيكا ذات أجراس) ومن نايات وطبول وتشنغ (أحواض) ورجال 
ممثلين. في العام ذاته بدأ شتومبف بمساعدة طلابه ومنهم هورنبوستل 
وأبراهام وإديسون فالتسن بجمع الموسيقى "الغرائبية 65وناه:6' وفي 
عام 1902 أسس أرشيف الفونوغرام في برلين» الذي يعود إلى حلقة 
البحث (سيمنار) التي يقيمها حول البسيكولوجيا التجريبية (منذ 1900 
تحول إلى معهد علم النفس)؛ وضّم إلى جامعة برلين”””. وكان 
الهدف منه يتمثل في 'إيجاد مجموعة من الفونوغرامات الموسيقية من 
كل شعوب الارض للتمكين من إجراء دراسات مقارنة في مجالات 
علم الموسيقى» الإثنولوجياء الإنثروبولوجياء بسيكولوجيا الشعوب» 
وعلم الجمال لديها"”*. بعد وقت قصير ترك شتومبف لمساعديه 
الاثنين مسألة بناء الأرشيف. وسريعاً ما أصبح هورنبوستل وحده القوة 


(27) اليوم في الجناح المخصص لإثنولوجيا الموسيقى في المتحف المخصص لعلم 
الشعوب ملكية ثقافية بروسية» انظر لذلك بشكل عام: أرشيف الفونوغرام في برلين 1999/ 
0. 
0 الناعحث 702 .قط ,أأء1717 ععل علأكدك/ة دع ااعصه2010غ معلل معم صن استسدك 
,ر(2000 ر58نال811 لمب المطءععصءدوز/]؟ عنة عدلءءلا بمتامعظ) 
(من الآن وصاعداً بغطء”ك ب«مصنة)» 
كان قد سبق وتأسس في عام 1899 في الأكاديمية القيصرية للعلوم في فيينا من خلال 
الفيزيولوجي سيغموند فون أكسنر أرشيف الفونوغرام. والذي لم يبدأ فيه العمل إلا 1901. 
وفي سنة 1900 ظهرت تأسيسات ممائلة من خلال الجمعية الأنثروبولوجية في باريس وفي عام 
2 تأسس الأرشيف في الأكاديمية القيصرية للعلوم في سان بيتربورغ. 
(28) «لالطاعسظ- سدوعع مصصمط2 دعل عاطءنطعوع 0" ,أعأومطمعه]] دملا جاتده14 لطعم 
مك 1اأءة«عطدء7 هل نظا **رمتاوعظ8 مز علتكدك8 عنا) علسسطععطعه1] معطءدتصمعءل12د طعنانهئ5 ععل 
.0 .5 ,(1925-1927) اسع ا عاادبا ««تاز عانتأءدء هل عع دنتررء د معزه-ناء !5:21 
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الدافعة لدى هذا الأرشيفء وفي عام 1904 قام بتزويد الرحالة 
ورجالات التبشير والأبحاث الميدانية (وهم أكثر المصادر أهمية في 
إغناء الأرشيف»)» ' بتوجيهات تفصيلية لاقتناء الفونوغراف' وبأوراق 
تحتوي أسئلة تفصيلية تتعلق بكيفية التسجيل ودراسة المعلومات200. 
في عام 1908 ضم الأرشيف نحو 1000 أسطوانة وصفيحة» وعندما 
اندلعت الحرب العالمية الأولى كان المحتوى قد ارتفع إلى نحو تسعة 
آلاف. علماً بأن معظم التسجيلات جاءت من المستعمرات الألمانية. 
في النهاية إيان الحرب تم تسجيل عدد من الأغاني من قبل أسرى 
الحرب تحت إشراف جورج 1ن (2120ة7تنتطء5 ع 2مع0)) . 


(29) 5ع ممتتعلء8 عتل ععطلا ,اعنومهطم:ه11 دم جائءره34 طعلمرظ 

8 اع لصف ععدااء8 )101 ,القطءممعدد ةج لزقد84 علمعطععاوىء؟ عنل عن معطمدععمممطط 
“*** ,1155101121 نا ع20مع5اع 55م لتتطعوره1 عن معطم دومع مصمطط 5ع عصناط قط لصدة8 عناج 
1م5120 0صنا ,222-236 .5 ,(1904) 36 .18 ,عءنعومامصطاظ ار اإإ«لءى1ز 76‏ :ا 
230 .52 ,مقع هته «وم مام 

تعداد طرق الكيفية التي يحصل فيها المرء على أسطوانات الفونوغراف وعلى صفائح 
الغراموفون: 'أولاً من خلال تسجيلات خاصة لدى ضيوف أجانبٍ في العاصمة 
الإمبراطورية الألمانية. ثانياً من خلال بحاثة مترحلين وقد زود عدد كبير منهم من جانبنا 
بآلات وتوجيهات. ثالثاً من خلال تبادل النسخ مع مجموعات تأي من الخارج؛ رابعا من 
خلال إهداءات الجمعيات الفونوغرافية الكبرىء التى طلبت لأهداف تجارية إنجاز تسجيلات 
كاملة تماماً من الناحية التقنية في أجزاء العام النائية "ء ,لممطممصصة0 عطءوشتعط) 
(اكقطهو للعو -0:مد8-هعا86 ,-173701. مع مجموعة الأولين تعد التسجيلات التي أنجزت 
في المعارض الاستعمارية والمعارض العالمية» وبصورة خاصة فى باريس 1900. وكذلك 
المعرض الذي زاره فيبر فى سان لويس 1904 يمكن إجراء مقارنة لذلك ,اعاوهطم.ه81) 
(5.87 ب الوناء مدع دع ةسولتويا كيال 6 .5 فى العمود الثالث توجد أيضاً الاتصالاات التي 
أجراها بيلا بارتوك وألبرت شفايتسر مع شتومبف وأرشيف برلين في سنوات الحرب» انظر 
ذلك 53 .5 ,سططء"4 ممصن 
(30) انظر لذلك المدخل الذي ظهر بعد عام من دراسة فيبر : قار 2706 طاعصتصمد5 

8 ملاعه]ة طعاوط لصا أمصنن5 أمدن) هه .قط ,الإدطءددعدئنس ع اأكعبساة عل معلاءنءاعمءلآ 
1 مقةظ8 ,(1922 ,هذاءةء/ دععاةة 81 زع:نآ :تمعطعمن84) اعذأوهطمه11 
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يحق لنا أن نتوقع أن ماكس فيبر استمع إلى أرشيف 
التسجيلات» أو بالأحرى استمع إلى الفونوغراف» إذ هنالك تعبيران 
جاءا في رسالتين إضافة إلى ملاحظة تقييمية في المسألة الجمالية» 
وهي كلها تؤكد صحة توقعنا''©. ويمكن أن نضيف أن الملاحظة 
التي أدلى بها تشير زيادة على ذلك إلى لا انحيازية بعيدة المدى ضد 


(من الآن وصاعداً 46«ةطاعصصدة)» 
كأه أءأدمطصه8 جمد .لل عامط ."ك1 ارمطعناطء ددعم اعط ج17 «ع10رعدة ببرمك] " 
,212ء 1لاء/10 716لا اتعأهنا اك .| اكره ل كت دكاسع لكك[ اهلا “وطق 4 ,ععم[م عردم هاده 
ه70 140212 طعتارط لضن ,(1998 ,مداءء/ا-توطتطعد :14110 -سنتاءع8) ه110 ممتأامهةطء5 مم 
4 16ع70[0(اءعآكساة ‏ لاد 4:56126 2 :05[اط ( 1714 7041 ,أعاأوهطمئه1]1 
:28طاعآ) مفمقصسأاءه)5 طعلرظ لسن مع1220 ممتاأكعطن) جه؟ .قط ,عنومام عردم كملا 
,5-40 .5 ,قه:027/ ,(1986 ,ماع18 ممتاتطط 


(من الآن و صاعداً ا«وسدم”]آ بمع1630). 


اعاء2 16120015 لاط 0ع01ء ,متسوره 2«ءم0) ,اعأومطمعه11 75 ه384 طعتلرط 
.0 ,1 .701 ,(1975 ,11أمطزال! 5لامتامهد/38 :2238 ده2آ) .3 .1 لاممستخطء ج11 
(31) هكذا يذكر فيبر فى الدراسة "الأبحاث الأسطورية النصف درامية الجذابة جداً 
والمسجلة من قبل [بيار هنري] تريلليس عن زنوج الباتتو" ‏ فيما إذا كانت انتمت إلى أرشيف 
الفونوغراف في برلين» ومتى حصل ذلكء أمر غير معروف, (لا توجد معلومة كتابية 
صريحة من قبل السيدة سوزان تسيغلرء المتحف الإثنولوجي في برلين» بحث اختصاصي في 
[لنولوجيا الموسيقىء أرشيف الفونوغرام في 10 نيسات/ أبريل 2000 في مراسالات أرشيف 
الفونوغرام على زيارة فيبر» مع العلم أنه يجب أن ننوه بأن الوثائق بأجمعها لم تدرس بعد 
وبصورة خاصة قائمة الزوار في الأرشيف. والمحررون يشكرون كثيراً السيدة بربارا بوك من 
أرشيف الأغاني الشعبية الألمانية» مركز العمل لدراسة الأغنية الشعبية العالمية/ فرايبورغ في 
برايسغاو ومن أجل المعلومات التي قدمتها)» والرسالة التي بعث بها فيبر في 4 آب/ 
أغسطس 1908. إلى روبرت ميشيل (616 .5 ,5 /11 14186) تبين أن فيبر كان قد أخذ علماً 
بوجود الفونوغراف: "روزا لولكسمبورغ [.. ..] هي فونوغراف» دليني على فكرة أصيلة 
لديها". من بطاقة أرسلها فيبر إلى زوجته فى 14 آذار/ مارس 1912 .11/7,5 34186) 
(471» زيادة على ذلك يستطيع المرء أن يستخلص معرفته من خلال انطباعات سمع متوقعة: 
'زيادة على ذلك» في الفندق يوجد طفل يستطيع أن يصرخ ثماني عشرة ساعة ملعونة مثل 
أورغن في التسجيلات الكبرىء يجب أن تعاد فونوغرافياً وترنٌ في الأذن". 
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الأنغام الآتية من خارج أوروبا. وهي تتعلق بالتبخيس الدارج لهذه 
الموسيقى بوصفها “"شواشاً' أو بوصفها "مملة بشكل مقرف" أو 
'عواء قبيحاً للكلاب ' لا علاقة له بما يجري في العصر”*”. بالمقابل 
وقف فيبر ضد هذه الادعاءات ورفض "أن ننظر إلى هذه الموسيقى 
البدائية على أنها شواش الاعتباط المتفلت من أية قاعدة'. وهو كان 
فعيجا عضن “القدرات الظاهرة" لبقي درب شرق آسيا» جتن إند 
أكد أن "ألانا لبت مل آذثنا سين الطلاقا من ساح ضير السفة 
محضة كل بعد فطري هارمونياً ولا اعتباطياً بقوة تربيتهاء لا تستطيع 
أن تجد ذائقة فقط في أبعاد غير منتظمة هارمونياًء وإنما يمكن أن 
تكون قد عودت على متعتها إلى مدى كبير". ولكن هذا يصح فقط 
'عندما ننحي جانباً هذه التربية الحصرية» التي هي في النهاية تربيتنا 
على الموسيقى الهارمونية الحديثة ". التي تسمح للأوروبيين الحديثين 
بأن يفسروا كل صوت ليس بوصفه صوتاً مفرداً 'يقف مستقلاً'» 
وإنما بوصفه جزءاً (مترابطاً) من الأكوردات أو جزءاً من سلم كبير/ 
صغيرء ماجورء مينور» مترابط مع بعضه البعض هارمونياء ليس هذا 
فحسبء. بل يجب أن نقلع عن تعودنا في السماع». وندرك التصور 


(32) هكذا كمثال على ذلك الانطباعات لدى: 
7 .5 ,(1903 مطاتف8 :ع 2ماعآ) امسع/مه1 «عك عع ناراك ,عاعطء5 7/2112 لجقطاعت]1 
(من الآن وصاعدا ادتمعل:70 ,علعطءوة!!/15) 2 
",011405 5ع 0نا5 صمنوة: 15 عل دعء5أمضلطكء وعنتة[نامه0م 5ممكصقط0" ,051 هذا ععاعلط 
.5 ,71ع41غاا3 ,اعستتساد لصتا ,162 .5 ,(1912) 7 لمحظ8 ,دممم عط سك :م1 
الذي يذكر "الحقيقة المميزة'" » بأن الصينيين يقولون لدى سماع الأغاني الأوروبية: هنا 
تنوح الكلاب» في حين أن موسيقاهم تبدو هكذا بالنسبة إلى الأذن الأوروبية'؛ محتقرة 
بشكل لا يمكن أن يعبر عنه أحد مثل : 
17 .5 عاأقومطآ لصن ,آلا .5 ,1 /1 عاط نتطعدعوع مالا الصفصعنظ8 معبل[ 
"من الإنجازات الإشكالية لنساء ملونات" » وبسيطة "وبلا معنى" انظر 'الموسيقى 
القديمة ' . 
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اللحني للموسيقى غير الأوروبية كما هي. أما عن درجة الصعوبة في 
هذا الإدراك. هذا ما أكده أر نولد شوينبرغ (8,ءطصءقطء5 14ممرة) 
في عام 1911 في عمله 'نظرية الهارموني' حينما يقول: "ليست 
أذننا اليوم معتمده فقط على الشروط التي قدمتها لها الطبيعة» بل هي 
تتعرض إلى عملية تربية من قبل تلك الشروط التي حققت منظومة 
ناضجة وخلقت للأذن طبيعة ثانية من طريق [هارمونيك الأكورد 
لمقام/ ماجور/ مينور]. ونحن لا نستطيع أن نتخلى عن تأثير هذه 
الثقافة وسطوة هذا الوبداع الفني» وإذا حصل ذلك فلن يتم إلا 


30 7 ٍ 


لم يكن هورنبوستل في أعماله المبكرة معنياً بتكوين نظرية» 
وقد نشأ القسم الأعظم منها ولا سيّما الكتب المؤلفة» بالاشتراك مع 
أبراهام» علماً بأن فيبر استقبلها في أغلب الظن بترحاب كبير. أما ما 
كان بالنسبة إليه أكثر أهمية من بناء النظرية» هو أن يفسر ما أمكنه 
الوثائق الصوتية بأقرب ما يمكن إلى الدقة؛ وأن يستقبلها في 
الأرشيف فور دخولها: 'إن إجراء مقارنة على نطاق واسع بقدر ما 
هو متاح لنا من أجل حل المسائل العامة؛ لن يكون ممكناً بالنسبة 
إليناء إلا عندما يكون تحت تصرفنا تجارب مهمة في التعبيرات 
الموسيقية من جميع نقاط الأرض. الآن يجب علينا أن نقتنع مؤقتاً 
بأن نتعامل مع المادة المقدمة لنا بصورة غير منتظمة وكما جاءتنا 
مونوغرافياً"©"©. هذه المقالات الصغيرة "المونوغرافية" إنما هى أدلة 
وشواهد على صحة الطروحات التي جاء بها ألكسندر جون إليس 
(181115 صطه3 ععلموعء1م) في دراه الرائدة والتي تعود إلى عام 


)2033 2 .5 رءجتأءاءن«م مره ,وععطوقطء5 
)234 7 .5 ,ازالءكننءدعاسوعلاعب ابا علدعطعزواع سكلا ,اعأوهطمعه1آ 
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5»؛ 'حول السلالم الموسيقية لمختلف الشعوب"» وهو كمؤسس 
البيكرلوجسيا لصوت وا سونو هرا السرسيفي في الجالم 
الانجلوسكسوني؛ لعب دورا مهما مشابها للدور الذي لعبه 
هلمهولتس (الذي ترجم له في عام 1885 الطبعة الثالثة من عمله 
("نظرية الأحسامات بالصوت: 357 اليس هذا قحسي بل أضاف 
مكملاً في الطبعة الإنجليزية الثانية في عام 1885 نتائج أبحائه 
الخاصة)» من دون أن ننسى شتوميف في المجال الناطق باللغة 
الألمانية» وهو يقول في نهاية دراسته: "يتمثل الاستخلاص النهائي 
في أن السلم الموسيقي لبس واعداة ابس “طبيعيا" ولتين سسا 
بالضرورة على قوانين العرف للصوت الموسيقي وهكذا هو متحقق 
بشكل جميل لدى هلمهولتس». بل هو مختلف جداً؛ صنعي جداً 
ومتحول جد" فيبر استطاع أن يستخلص المبادئ الأساسية لهذا 
المقال الرائد للمعالجة المفصلة لشتومبف. والتي ظهرت في عام 
6 في مكان بارز©, 


بالنسبة إلى هورنبوستل» الذي ترجم عمل إليس واتخذه نقطة 
انطلاقه لعمله اللاحق في تاريخ الحضارة التأملي بقوة حول ' معيار 
القياس "2777 يبقى عمل إليس عن علم الصوت التجريبي» إضافة إلى 


(35) .527 .5 ععتقط ,485-527 .5 ,(1885) 33 .ع[ رداء4 زه مراء501 6[ إن أمنسناول :مآ 

2360 .11115 عمتتطاععرموع8 ,مك5 

(37) الترحمة فى: 71015112 اع ,اعأوهطمئه18 :1-77 .5 ,1 لصدظ ,عقصةط اع سصسدك 
01 11117 *”,1 6 تدوع صناطء 025 "1 تعطء ا اأطعتطءوعع تنا [لا1 215 5423552012 1016" ,تم 
.5 ,(1928) عاللا ورعووهك! . آلا مها .عط ,اصع مراع ]ةا «عروط ننه علمء له ععه ترمة ”4 
-305 

قحي المغالات الأولى» نا مسسشضعاضي1 دعطءدناكدطة هن ععطلا" رده؟ عاتده81 اعترظ 
,601-15 ,(1911) 3 بع[ ,عاعم/امسااظ عقار أ [ة :221150 :12 **رعم 2ق طتاة1211531211:1 نأ أ نكا 
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رفض منطق الفكر الدارويني الأساس الذي يقوم عليه عمله*0. أما في 
ما يخص فيبر فإن الدراسات التفصيلية الدقيقة تجريبياً لهورنبوستل (أو 
في حال نظرية خماسية النفخ التي طورها هورنبوستل منذ عام 1910 
وتبدو دقيقة تجريبياً)”””. ذات أهمية مركزية بالنسبة إلى نظرية الأساس 
لديه عن الخصوصية المفردة لتطوّر الموسيقى الغربية. من جهة ثانية 
تتفق النظريتان في ما بينهما منهجياً في تقييم المقارنة المتعلقة بالتاريخ 
العالمي بوصفها "أكثر الوسائل وجاهة للمعرفة العلمية ”7 . وكذلك 
في الشك الموجه نحو النظريات ذات الصفة التعميمية. وهكذا يؤكد 
فيبر بالاتفاق مع هورنبوستل حول 'السؤال الأكثر أهمية في النهاية 
بالنسبة إلينا [.....]» ومؤداه إلى أي مدى كانت قرابة الصوت الطبيعية 
بصورة خالصة كما هى فاعلة بوصفها عنصراً من عناصر ديناميك 
التطور". وهذا السؤال 'لا يمكن أن يُجابٍ عنه بالنسبة إلى حاللات 
حالات التعميم"”'”. إن الترتيب الفظ لدراسة الموسيقى في شكلها 


(38) حول إلغاء الإنتاجية من الداروينية 065 مهناطع ناث م1186 200101م) 
(وناتمونه نم1 (الذي لا يتجه بشكل مباشر في مواجهة داروين» كما تشير نظرية خماسية 
النفخ (الملاحظة التالية) انظر: .26-29 .5 ,ا «مسرملا ,وءع1230 

(39) الإشارات الأولى حول نظرية خماسية النفخء في: 15 /14 .8ل ,ؤهمه24م 

)1919(, 5. 5. 

مع هذه النظرية التي تقوم سلسلة من الأصوات العليا الناشئة من خلال النفخ المتواصل 
لأنبوب مغطىء يحاول هورنبوستل أن يبحث عن أصل أنظمة الصوت المختلفة خارج العالم 
الأوروي ويفسر ارتباطاتها المتبادلة ورائياً» لنقد هذه النظرية انظر : ,101265نا8 .1 2132160 

1918-1924 .م5 ,1 7100 نم1 *رعاصانان8125 املاع لم“ 

(240 51 .5 ,ارم عد دكاسء كيالا علمرعنءنءاعءءلآ ,اعأومط مه[ 

(41) فيبر يتبع هنا تقريباً حرفياً إسهامات الشخصية المرجعية الأكثر أهمية بالنسبة إليه: 

0ن ,96 .5 ,الهأءئءدساسعاأعسالة علمععناءاعمه"! :347 .5 ,ازعطء4ق :أعأومطمره1]آ1 
مناء8) صمنغة!تامدمهع1 لصن عندمممدآ1 ععطتا بالنسطءدلاه0 «ماعلز/1] مم7 ومسطءعوممع8 ع 
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'للغريب" ثقافة الموسيقى الأوروبية الحديئة» وصولا إلى المفهوم: 
"اليارمونية» كعابة النوطة البوسيقة والبيائر:27. قن النيابة حاءت 


خطوات المحاججة المركزية لفيبر ملتزمة بهورنبوستل وشتوميف. 
مبتدئة "بالحقائق الأساسية'. لكل عقلنة الموسيقى عبر المبادئ 
الأساسية لهارمونية الأكورد الأوروبية الحديثة في التعاكس مع المقامية 
'اللحنية' غير الأوروبية وعبر التمييز بين عقلنة الموسيقى الداخلية 
والخارجية”*” وصولا إلى النماذج المثالية لتعددية الأصوات*“؛ التي 


تصب في التقسيم الاثثي عشري المناسب المتحرك يشكل معسار 
" المتظهر ' ' في البيانو لهارمونية الأكورد وفي خطوة العقلنة "الأ :* 
3 5 الصوتي”05. 


.5 ,(1903) 32 .18 ,عتنمع,مدعنجازى ,ع2 ءنوماوزسسراط عنعومام ءبروط عقال ارا «ا[ءدى2©11 نها ,(1901 
438 
(42) :1 .5 ,ءزلماء14 ,اعاومط هآآ 
'إن من يريد أن يدل إنساناً غريباً تماماً على الأشياءء التى تحدد الآن ثقافتنا الموسيقية 
في أوضح صورةء عليه أن يذكر هذه الأشياء الغلاثة : مهد لعطءكمعغهل8 ,مله مسطواع 
1" . 
(43) انظر لذلك: .3221 0تنا 315 .5 ,مومعل ,تلتقطوءعطق /أعأومطمعه1]1 
ام متنتاذ لطن ,90 .5 ,أله الءدانءككاسع عاط علنرءءزءاعءء لآ :20 .5 ,ءنهماء14 :اعأومطدره1]1 
4 .5 رعارمل جمعا دما 
(44) مثلما يرتب فيبر» انظر "الطبقات الحاملة للدين' و" نظامها الأخلاقى' الموسيقى 
الفني انطلاقاً من النمط المثالي "الخصائص المختلفة نمطياً': لتعدد الأصوات» 'التي توجد 
بينها بطبيعة الحال كل أنواع الانتقالات. اتي هي مفصولة بشكل حاد في حالاتها الحدية 
المحضة *» هكذا يذكر: ب5.97-101 ,موة/ا4 بأمسساك 
بالاتكاء على : ,299-303 .5 ,أأءع/ع 171111 اىم84[1 ,اعأوهطمه11 
"درجات بينية متعددة بين موسيقى وحيدة الصوت وبين موسيقى هارمونية متعددة 
الأصوات* : الصوت الواحد» وفي النهاية موسيقى هارمونية الأكورد. 
(45) انظر حول سوسيولوجيا الموسيقى حول التقسيم الاثني عشري, المتساوي - 
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من ناحية ثانية لا يجوز أن نقلل من الأهمية الخاصة لهورنبوستل 
بالنسبة إلى دراسة الموسيقى» فإن فيبر استقبل بشكل استثنائي طيفاً 
عريضاً من أعمال مبكرة في مجال إثنولوجيا الموسيقى لمؤلفين آخرين. 
وإن كان ذلك بصورة احتمالية أو مؤكدة» ويمكن لنا أن نذكر هنا عددأ 
كبيراً من المواد على الغالب مكتشفات تجريبية انطلاقاً من أبحاث 
حقلية إئنولوجية» ومن استقصاءات نادرة لمصادر مخطوطة من 
الحضارات المتطورة» حيث يطلق على أصحابها الآن تسمية 
'كلاسيكيي " الاختصاص: برامباخ» وكريساندر» وكولا نغيتس» 
ودشفرين» ودنسمورء وفلمورء وفوكس سترانغوي» وغلمان» ولاند» 
ولنييف. وساكسء وتريلليس» وفرتهايمر وفيخته/ شميت©". هؤلاء 
جميعاً إضافة إلى شتومبف وهورنبوستل نشروا نتائج أبحائهم بالدرجة 
الأولى في مجلدات مجموعة لجمعية الموسيقى العالمية التي أصدرها 
أوسكار فلايشر (116150262 05622) ويوهانس فولف 18/017 دعصصقطه1) 
في مجلتهم وكذلك في المجلة الربع سنوية لعلم الموسيقى الني 
يحررها كل من فريدريتش كريساندر (2065ةو5لاقطن) طعصضصلعك*1) » 
وفيليب شبيتا (112م5 مهنانط©) وغيدو آدلرء وفي النهاية في " المجلة 
العالمية لعلم الشعوب واللغات". التي أعيد إحياؤها من قبل المبشر 
شتايلر (جمعية الكلمة الإلهية 51/8) تحت إدارة الأب فيلهلم شميت» 


همه 07 
واسمها "انتروبوس 0 . 


الحركة» مع 'المنظومة المغلقة بشكل نبائي*» "وتاريخ السلم يجب أن ينتهي بالضرورة" » 


انظر: .5 ,ءأ7وملء14 ,اعأومطمءه1]1 
(46) انظر لذلك فهرس المراجع التي اعتمد عليها فيبر واقتبس منها. وكذلك النظرة 
حول استقبال فيبر للمراجع» نسقياً تاريخياً حسب المراحل الأوروبية والدوائر الثقافية خارج 
أوروبا مرتبة من قبل : .23315 .5 ,عذوماهةدمى علط ,مسوعظ 
(47) -1900 /1899 ,1 بع[ ,.كمو علط .أممعنخه]آ ععل عطءئاء2 لصن علسقط اعستسدد 
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وكان القلق المعبّر عنه بصورة دائمة هو الدافع للعمل في هذه 
المجالات وفي أرشيف الفونوغرام بما في ذلك مجموعة برلين» 
ونحن نلاحظ أنه “كلما توغلت ثقافة أوروبية بصورة غير متوقعة في 
أجزاء الأرض الغريبة وفرضت الانقراض على الأشكال المتنحية. 
حتى ولو لم ينطبق ذلك على حامليهاء كلما ازدادت الحاجة مع 
الزمن إلى جمع تلك الأشكال ودراستها"”*”. من الواضح أنْ شهرة 


,1895 /1894 10 .عل-1885 1 .عل .14511327155 ئن2 ,تطعددع عط ة(1ء71621 1914 /1913 15 .ولد 

,0 ,5 لمق -1906 1 20نظ8 ,ومممعطغهم لدنا 

في كل واحدة من السئوات الأولى وجدت دراسات منهجية بالنسبة إلى علم الموسيقى 

وإكنولوجيااللءوموسيقفقى: #عل7عطءاعاعمة؟ اعاتصوة 1 منط"' رعطعوزعاظ موعاو0 

ر(1900 /1899) 1 بعل ,.عمعععلامياآ .امسععا1 «ءل 2:0 /5271716 :12 * رالقطءممعدو عا اك ك3 

,4 .5 بأطعزو ,1-53 .5 

مهمة استنزاف علم الموسيقى المقارنة "أن تؤكد تماماً ملكية خاصة أو مستأجرة لشعب من 

الشعوب "» :نطآ ",211 طعفصع155ء[ز5 74 عل [ءز2 20نا علمطاء714 رعمة لصتا" ,وعالة ملانان 

,5-20 .5 ,(1885) 1 .عل ,.155/ا[أدنا/1 عنا؟ .تطءووعطة زاع معلا 

يذكر إلى جانب التخطيط الكبير التارمخى والنسقى هك ' ؤعللاقطع8] تاسدوع0 " 

,14 .5 باتعتام قطعفمعوو ساون كج 

"ءنعه1م 14151 هو علم الموسيقى المقارن' بوصفه " منطقة جانبية جديدة وجديرة 

بالتفكير *» 'أما المهمة فهي» مقارنة منتجات الصوت وبصورة خاصة الأغاني الشعبية لمختلف 

الشعوبء والبلدان» والأقاليم بقصد أهداف إثنوغرافية وتنسيقها وتبويبها تبعا لاختلاف 

خصائصها "»ء علتاطء5 عطعؤلده ولط دن [ني>1ة" تعدودعل ,لتنامع لع1 ال اسصطءد ماعط[ ةمالا وعنتوط 

220 .5 رع«وطاع2610 ,تستعطةع نده11 هو ,"عزعه1[مصطاظ بوعل 

فيبر "كان ينتمي بالقرابة إلى ذلك "»: في مبحثه الأساس في الالمانية والفرنسية: 

الإثنولوجيا الحديئة» فى: ,592-644 ,318-388 ,134-163 .5 ,1906 ,1 8380 ركهم معطاهق 

950-997, ١ 

هناء ص 356. 358» اختصاصه بوصفه "علماًء يتناول تطور الروح وتطور الفعالية 

الخارجية التي يديرها الروح في حياة الشعوب كموضوع له'» ومن خلال ذلك 'يصبح علم 

مجموعات وتطور الفاعلية الخارجية التي تديرها الروح في حياة الشعوب كموضوع له' ؛ من 

خلال ذلك 'يصبح علم مجموعات محض ولا مجحرد علم للفرد" . في التحديد وصولا 
للإنشروبولوجيا ' وفيزياء النفس (أو بسيكولوجيا الفيزيولوجيا)'. 


(48) ]243 .وك ,نا مجم« ومدمزط2 ,.وععل :133 .5 ,ارعد6 3107 :مساك 
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كاسندرا الشتومبفية تعود إلى ذلك البرنامج من البحث المرتبط 
بالتاريخ العالمي» والذي أعان فيبر بوصفه 'إبناً لعالم الحضارة 
الأوروبية الحديثة". في أن يلتفت في عام 1920 إلى المسألة» 
(والذي يدرج فيه بكل وضوح الفن ولا سيّما والموسيقى): 'هذا 
التداخل المعقد من المشكلات أذّى إلى بروز ظاهرات ثقافية في بلاد 
الغرب» وفقط هنا ومثلما يمكن أن نتصور دونما عناء» فإن هذه 
الظاهرات اتخذت توجهاً من التطور حمل بين طياته أهمية عالمية 
تدعمها صلاحية ممائلة"2©. إذا كانت الثقافة الموسيقية الأوروبية 
الحديئة قد لاقت انتشاراً واسعاً على مستوى العالم» وهذا ما يعلق 
عليه '"سلبياً"' كل من شتومبف وهورنبوستل» فإن ذلك ناتج من 
زوال أشكال الموسيقى "الغرائبية" بعد أن أزاحتها الموسيقى 
الأوروبيةء 'إيجابياً' يستطيع المرء ويجب عليه أن يذكر مع 
فيبر"” 'القوة المسلحة بالقدر لحياتنا الحديثة» وأعني بها 
الرأسمالية' » وقد دمّرت بقدرة تحققها الإمبريالي العالمي عن قريب 
أو بعيد أسس الثقافات الوطنية» وفرضت شيئاً فشيئاً النموذج 
الأوروبى». سواء أكان ذلك فى الإدارة الخارجية للحياة أو فى 
الإحساس الداخلي. وبذلك تم التخلي عن الثقافة الموسيقية الخاصة 
التي نمت نمواً طبيعياً لصالح الثقافة الموسيقية الأوروبية الغريبة. أما 
في ما يخص السؤال المحايث للموسيقى عن السبب الذي يجعل 
الموبتقي الأرزوويية فيلك هذا القائفى من قرة الجاذية الذي أعلها 
'"للنجاح'». فيتركه فيبر ومن يرجع إليهم من الإثنولوجيين بلا 


'ما علينا أن نجمعه من الموسيقى الغرائبية واللغة» يجب أن نجمعه بأسرع ما يمكن» 
إن انقراض الشعوب الطبيعية وكذلك توغل الثقافة الأوروبية» كل ذلك يفرض علينا الإسراع 
فى عملناء وعلينا أن نتذكر دائماً الرحالة الذين يقومون بالأبحاث". 

1 (49) .(117061/18) 1 .5 ,! 485 نما رو عاج مم1 ٠‏ ررعمء /لا 

(50) المصدر نفسهء ص 4. 
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إجابة''”'. مع أنهم يشيرون بالمقابل بصورة تنبؤية إلى 'الخطر" 
المائل في أن "الانتشار السريع للثقافة الأوروبية سيقضي لا محالة 
على الآثار الأخيرة لأشكال الغناء الغريبة كما سيقضى على أساطير 
الشعوب. ومن هنا فإنه علينا أن ننقذ ما يمكن إنقاقه قبل أن 
تكون المركبة الفضائية القابلة للتحكم فيها قد أضيفت إلى السيارة 
وإلى القطار الكهربائي السريع» وقبل أن نسمع في أفريقيا كلها 
تارارا بوم ديبه ونسيع في البحر الجنوبي الأغنية الجميلة من 
كوهن الصغير نا مع جان بيار نيكو لاس (1253مع81 ععمءز-ممع3) 
وكلماته المتشائمة 0 عبر عنها في عام 1889: "في النهاية 
سوف يلتفت الجاوي». الذي برهن منذ مدة ليست قصيرة على أنه 
عازف موهوب في الموسيقى الغربية» إلى آخر أعمال وطنهء 
وهكذا يكون قد ضاع بالنسبة إلينا قسم مهم من تاريخ 
الموسيقي 0 


(51) السؤال» لاذا يحتفل عدد كبير من المغنين غير المحترفين في اليابان بالسمفونية 
التاسعة لبيتهوفن؛ ليس هذا فحسب بل يتردد عدد كبير من الطلاب الكوريين والصينيين عل 
المدارس العليا الأوروبية والأميركية: بالمقابل من النادر أن يظهر أوروبي بوصفه موسيقياً 
مكراس] للغاغاكوء وهذا لا يمكن تفسيره إلا من طريق العامل الخارج عن الموسيقى أي 
بانتشار الرأسمالية على مستوى العالم؛ ,333 .5 ,ءانوصهل ,لمتقطوعطخ /اءأوهطصه1ز 
يرون في اليابان ' الطموح"' في أن "يتلاءموا مع المدنية الغربية*» وبصورة خاصة يعبر عنه 
بوضوح: 'الآلات الموسيقية الغربية (البيانو والكمان) التي يجري استيرادها. الموسيقيون 
اليابانيون يوفدون على نفقة الدولة إلى أوروبا بقصد تعلم الموسيقى الهارمونية والنظرية 
الموسيقية الغربية» في الجيش الياباني توجد فرق ألمانية لتقديم الأشكال اليابانية القديمة في 
قوالب أوركسترالية حديثة» والمعهد الموسيقي في طوكيو يعمل جاهداً لكي ينشر بقدر ما 
يستطيع طريقة كتابة النوطة الغربية [.. ..] أما التقارب مع التقسيم الاثني عشريء الذي 
نلحظه الآن كثيراً ذ في الموسيقى اليابانية فناتج من هذه التأثيرات وهي ستزداد في المستقبل 
المنظور وتأخذ حجوماً أكبر مع الزمن". 

)252 7 .5 رازه إءددءدسئاسو عابط عمدءعنءاعءء لآ ,اعأدمطمده1آ1 

)0)3 المااست 18017 


124 
الفكر الجدية 


3 - الموسيقى القديمة 


من الواضح أنه بالنسبة إلى منطلقات فيبر الأولى وتركيزه على 
سيرورة العقلنة فى مجال تكون أنساق الصوتء» لعبت نظرية الموسيقى 
القديمة» بوضنيا الانشغال العلمي الأقدم بالمعنى الضيق مع 
الموسيقى » دوراً له خصوصيته الكبرى» أنضا هنا يواجه مستوى علم 
الموسيقى اهتماماته ومصالحه. لأن استقصاء الموسيقى القديمة لعب 
دوراً مركزياً في الاختصاص في القرن التاسع عشر وهو يلعبه في عصر 
انكباب ماكس فيبر على دراسته الموسيقية» كما لم يلعبه بعد ذلك» 
وهو لا يزال يلعبه دائماً. وهذا يتعلق من جهة» بأن علم الموسيقى 
اعتمد بالدرجة الأولى لدى تطور القواعد الكلية المنهجية المرتبطة 
بنوعية الاختصاص على الفيلولوجيا الكلاسيكية (إلى جانب ذلك على 
اللغة الألمانية وآدابها عاتانه«م2)66 وهنا يقوم قبل كل شيء بتحرير 
المصادر الفيلولوجية التاريخية» وبالموازاة مع كشف وتفسير المصادر 
القديمة يجري أيضا العمل مع مصادر العصر الوسطيء, كلا العملين 
يلتقيان مع اهتمام فيبر في التعامل مع كمية كبيرة ما أمكن من المصادر 
التاريخية. وفي هذا الشأن قِيّم مجموعات المصادر وحدد موقفه من 
دراستها التي قام بها كل من كارل فون يان (20ء51ه؟ امة>1)ء 
ورودولف فستفال ([8طم]21100117765) بالنسبة إلى العصور القديمة» 
مارتن غربرت (06186150) 18غ821) أو إدموند دو كوسيماكر 120820ل8) 


(0015523162 عل بالنسبة إلى العصر ال 5 


(54) انظر لذلك جدول المراجع الذي اقتبسه ماكس فيبرء» فهرس المراجع التي اعتمد 
عليها فيبر واقتبس منها . فيبر كان مرجعاً بالنسبة إلى زميله "إيرانوس" في هايدلبرغ 
(ومؤسس حلقة إيرانوس). 165/0111671 علاء[2 5ه 182 :161ى0 انرما /اأننط رمسمفصقراء12 كاملم 
8 0 .ل تمعهصتطنة]) ناء'آظ! وعطعدلدرقء- كز اكتمعااءم ج02 ماعرء 1 «رعاعاءء110علتعد 416 4ائا 

ر(1908 ,اعءطعز5 ادد6) عطهكل1 
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إن علاقة علم الموسيقى بالفيلولوجيا الكلاسيكية إنما هي 
متجاوزة لما هو مؤسساتي ومجرد منهجي». وهي مترسخة بيوغرافيا: 
لدينا رواد كثيرون ينتمون إلى الاختصاص جاؤوا من الفيلولوجيا 
الكلاسيكية» يمكن أن نذكر منهم بصورة خاصة من فكوا رموز كتابة 
النوطة الإغريقية من أمثال يوهان فريدريتش بللرمان هصمهطه5) 
(مسقمصسعلاء8 طععملعء (1795 - 1874): وكارل فورتلاغه 1>2:1) 
70138 (1806 - 1886) وكذلك أيضاً أوتويان  1813(‏ 1869) 
وفيليب شبيتا  1847(‏ 1894). ما هو نموذجى تظهره أهمية دراسات 
العصور القديمة ودراسات العصر الوسييط كن مسار أكثر مؤرخي 
الموسيقن تقوذاً في المجال الناطق باللغة الألمانية لجيل جاء بعد 
هوغو ريمان. وغيدو آدلر وأعنى هرمان آبرت :وى ممقصمع1]) 
 1871(‏ 1927): لقد تقدم لنيل شهادة الدكتوراه في عام 1897 بعمل 
(استقبله فيبر) حول حدس الموسيقى الإغريقية» وفي عام 1902 تقدم 
للتأهيل للأستاذية بدراسة عن تكوين الألحان في العصر الوسيط”2". 


معروفء» في المرجع المذكورء ص 22 والصفحة التالية» كذلك جرى الحديث عن 
المخطوطات الموسيقية الإغريقية المتوارثة» لمعارف فيبر المفصلة. عن مراجع الفيلولوجيا 
الكلاسيكية بشكل عام يمكن العودة إلى إلقاء نظرة على المراجع المعلق عليها في نهاية المادة 
التى كتبها حول العلاقات الزراعية فى العصور القديمة تدز عددنصالقطىء صدروم) 
انمع لم )ا ١‏ 
.(1832-188 .5 ,ءدكاسالق «ومومو4 ,ععماء 177) 
(55) انظر لذلك: 2:6 ,.قععل ه50 ,للا )نمزم 22 ,.دووعل رومطاع امعطم 
,كعلإعماع تل :ع 1ل  )11‏ عوسيل ااطءنلماء 74 بعطع نا« الهاء 1 «عل ‏ 212 ك0 س0 برعاءدزاعطامة 
,)1902 
وعليه يبنى ذات المصدر : دعل هاللالاهءكتجمعااد اا عق نوعطم ممقتمعا] 
عذل ععطنا عأطعامع8" 5-7 ر(1905 ,كعلإعممعتل! تعللة1آ) ترععه[ل مه معز هن وزع 1أواء اللا 
تعطق ءا نءطدع مل نهذ ",(1909-21) 11 ,(1903-08) 1 علتودك8ة معطءوتطءفاع كلاج ملأومع ائآ 
20 لانن ,(1909) 144 لمحظ ,ارمالءددرءدك سكسس ك4 عرأءكادكولءا «عك اناجاءكاءمط هل 
.(1922) 193 
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في هذا السياق يأتي السبب الثاني الأكثر أهمية لأنه أكثر عمومية 
ومتجذر بصورة واسعة في المجتمع بالنسبة إلى التركيز (بطبيعة الحال 
ليس الحصري) لعلم الموسيقى المبكر في العصور القديمة والعصر 
الوسيط في أن تكوين الاهتمام التاريخي العام في الطبقات 
البورجوازية الواسعة ارتبط مع تقليد المدرسة العليا (22ناأ09150085) 
الإنسانية والذي كان لفيبر نصيب فيه©”. هذا العلم يتجلى في 
الكتابات التي لا حصر لهاء والتي تدرس بيصورة خاصة العصور 
القديمة إضافة إلى الأدب الألماني القديم وتاريخ العصر الوسيط»ء 
وقد قام بهذا الجهد العلمي الكبير أساتذة المدارس العلياء حيث 
أغنوا مناهج التعليم بالمواضيع التي انقرضت في يومنا هذا'”. من 


(56) حول تأهيل فيبر فى المدرسة العليا الإنسانوية وحول الأهمية المركزية للكتابات 
الكلاسيكية بالنسبة إلى ' تكوين الروحي' يمكن العودة إلى: 

«عء!17 عنولط ,5تمصعط مساعط[ذ/ما ععمعع] ,49-60 .5 ,لاتطدبوءطء] ,رماع /الا عم موائة131 

رعاععطاءزك-تطه الآ :هععصتطانا1) عاعء'![ دعل ءن(ورمععو8:0 علج عوةعالها! «دءلتل و1 14م 

2003(, 5. 15. 

في 'جداله مع إدوارد ماير" انظر مساهمته فيما يل : ءذل 20لا تنااكة سسولاة) 1035 

الإالاء ناك 561716 1714 71لا أمظ نجعي عقاز انمع نامء0 107 10لا ع6 ج مك117 .1لع2 عناعم 

,(13 /1 31105) .1331 .5 ,(1919 ,تعصطنع1 .0 .8 روزامعظ 0ن مأدماعآ) 

فيبر يعالج "الأهمية التي لثقافة العصور القديمة الكلاسيكية بالنسبة إلى تعليمنا الروحي 

الخاص " . مثلما هى "مسيطرة " لدى فيبرء كذلك : :ا«هطوى «ومعء17 ,معومعآ طعملعلوط 

1 31 .5 ,(1994 بعاعع8 .11 .ن) :معطعهنا]/!) عنزمهعه:8 عاط :1863-1941 

كذلك لدى صديقه اللاحق في برلين وزميله فيرئر سومبرت؛ "العالم القديم» والموسيقى 

الكلاسيكية والمعاصرة الألمانية والأدب لتبادل المراهقين علك ,لاصخ ءذل" اموطسده؟ ععم/1) 

ع1 المععناز معل عنغةزعغائنآ لصن علتون8 عطءوزودوةقمععااءج عتثل لصن عاللؤممل»1 عطءكئ نيعل 

.(”” 151215 2م3516 00 

(57) هكذا يكتب فريتس باومغارتن وهو ابن عم ماكس فيبر يعيش في ستراسبورغ. 

وقد تأهل للأستاذية في عام 1903 في تاريخ الفن» وكتب بوصفه أستاذاً في المدرسة العليا 
أبحاثا عدة حول العصر الكلاسيكي», من بينها وبالاشتراك مع زميله في درسدن ريتشارد - 
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البديهي أن العصر الكلاسيكي (على الرغم من الفقدان الكامل للشواهد 
العملية) له أهمية كبرى في الدراسات المتعلقة بتاريخ الموسيقى» كما 
في الموسوعات» وقد ظهرت معالجتها لدى مؤلف انحدر من أب 
يملك مزرعة لتربية الخيولء وبالتالي لم يأت من تقاليد التربية 
البورجوازية التي ذكرت آنفاً» وهو هوغو ريمان: في المجلد الأول من 
كتاب اليد الذي ألفه عن تاريخ الموسيقى والذي يعود إلى العام 21904 
وقد وجه إلى جمهور أخذ بمبادئ التربية البورجوازية» يحتل تاريخ 
الموسيقى 250 صفحة من مجموع الكتاب!8©. 


فاغتشرء وفرئز بو لاند عنثايتا ءطاعكتدعلاءع وقط تعل«ءمجعوعلل صم دما ,ععمعودللا المقطعنه 
ر(1905 ,كتعصطناع1 .0 .8 بمتلرءظ بوتدماعة) 

بالنسبة إلى باومغارتن» كذلك هنا المقدمة. الثقافة الكلاسيكية هى "قبل وبعد تشكل 
الأساس المتين لثقافتنا الحالية"» في السياق المتعلق بتاريخ الموسيقى يدخل الأستاذ في المدرسة 
العليا والناقد الموسيقي عازف الأرغن والمؤلف الموسيقي هاينريتش رايمان (1905-1850) كعالم 
بالموسيقى اليونانية والبيزتطية» انظر لذلك : ,.ىعك«ع4ه علأعنبه: عتأععقاطاتععترظ بمممملعع. 
ر(1882 ,كععمتلع11 :«مطتله1) عنبلءة[ءدععوء اكسالا عد كفاع نجع علاد تزع وى 

(من الآن وصاعداً «4016؛ى ,ممقصاعع). 

)258 1 /1 عنطءتطععوعع اسلا بممقص نظ 
يبدأ كتاب اليد لديه ليس على طريقة سابقه (1 6/عنء65© ,ومعطمه) مع عرض كرونولوجي 
عن 'بدايات ثقافة الموسيقى بالشكل المعهود أي مثلما تذكر تواريخ الموسيقى العامة القديمة» 
حيث تبدأ بالأخبار عن موسيقى العصر القديم الكلاسيكي ثم تطرح أبحاثاً مطولة عن 
موسيقى المصريين والبابليين والصينيين والهنود وحتى موسيقى الشعوب الطبيعية التي لم تتطور 
نتيجة اتصالها بالحضارة الأوروبية» وإنما يبدأ مع ' تطور أشكال الموسيقى الإغريقية'". لأن 
' جذور الثقافة الموسيقية الأوروبية ' لا تعود في أصلها إلى تلك الثقافات» وإنما 'إلى ما هو 
أسطوري وإلى الأخبار القديمة المتواصلة للاغريق' ٠‏ .5.1/1 ,ا«وسمولا تمقصدعن8) دونما 
النظر إلى هذا الاختالاف يعطى (217-513 .5 ,1 065/12/16 ,8226:05)» للموسيقى الهللينية 
أهمية كبيرة» وهذا يصح بالنسية إلى المادة ذات الإحاطة الكبيرة بشكل استثنائي 
“عا أكن]ة عطعمتطعع مق" * التي كتبها إرش غروبر (85565-036) في الموسوعة العامة للعلم 
والفنون للعام 3 (الأكلاالا ©إعمنراءء071 ,عع13:ه1) وكذلك في: ,1621322 1140 
2655 ]3 :م8 ماعط بسمتاءع8) .انث عاعااعط تدعقصنا عتلصةاذاآه» .8 ,ممءعانعامل- سالط 

1916(, 5. 402-09. 
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كان الهدف بالدرجة الأولى من الانشغال المتواصل لفيبر 
بموسيفقى العصر الكلاسيكى » إعادة إحياء الثقافة الهللينية بوصفها 
معياراً نوعياً يقاس عليه ما يأتي به الزمن الحاضر. وهو لا ينسب إلى 
العصر القديم "على أقل تقدير شدة متساوية في الثقافة الموسيقية 
فقط". مثل غرب أوروباء وهو بسبب دقة الأبعاد و"الإحساسات 
بالصوت" يضع هيلاس فوق ثقافته الحالية الموسيقية هذه عندما يذكر 
تذوق "عادة" الأوروبيين الحديثين على التقسيم الاثني عشريء الذي 
"سلب من أذننا بالتأكيد بالمعنى اللحنى جزءاً من تلك العذوية التى 
منحت الرفاهة اللحنية لثقافة الموسيقى القديمة رونقها المميز ". فيبر 
رسّخ هذه "الرهافة" كنتاج ' للعناية الحصوية بالاهتمامات اللعنيفه 
بالدرجة الأولى وبرأيه هى مستخدمة واقعيا وليست محسوبة نظريا 
' بيكنون" (تكثيف) المقام الكروماتيكي والإنهارموني”””. بالمقارنة مع 
هيلاس وجد فيبر أمامه مصدرين اعتمد على كل منهما بالطريقة التي 


(59) فى حين يكون البيكنون (208غا1نز21) "التكثيف" بالنسبة إلى فيبر ممارسة 
موسيقية هيلينية فعلية+ لأن أرباع الصوت تبدو للموسيقى الأوروبية الحديثة غريبة ويتحدث 
كثير من مؤرخي الموسيقى للجيل الأقدم وحتى جيله عمًا هو منافٍ للموسيقى بصورة 
خاصة وعما هو مناقض للعقل وعن "مسخرات" أو شبح دماغي محض رياضي نظري» 
يمكن العودة إلى : 

أعطعر تععء071 :تع «علاعار 007 علأكتابة وذل «عطءث ,وعناء بوعوعنا[ عرمء0 اعقطمة ]1 
© أممعلااء:8 :218 ماعآ) علأكاابا عاءكتطعء :عله هسنا علطءكلامبروءلاه «عطل تع عاحماء 0 برعتءط 
كع عاتأوط تسرك علهع247:07111/ 1016 ,كلاتقتتط 1 ه70 ؟تعطاعوط أرعطلة :.601 .5 ,(1838 ,أعامة1آ1 
246 ضهنا 243 .5 ,1 لصحظ ,(1868 رع معطتتقطء21-5 10110 تصاقكآ) ‏ م411 
«عطعء 01 لعل 01271تع[#كنتأل[ ‏ 10ل 671 1أء 7021 2216 بطاعاعلع 1ط تتصقطه1 سسنفصسمعزلاعط 
1 1ع انأعقء© ر5وعطمسك 0ن ,192 .5 ,كمدم 1م37 ,اععمظ :25 .5 ,(1847 ,تعصاوموةط نامستاءرعط) 

5.374 

لا ينكر وجود "الخطوات المتقدمة الخاصة غير الموسيقية وغير اللحنية"» للمقام 

الإنمارموني» وهو يعتقد أن هذا نشأ من إضعاف وتشويه المقامات الدورية. 
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تناسبه» وهما هرمان هلمهولتس الذي نظر إلى الإغريق في ما يخص 

'دقة مراقبتهم الحسيّة في المسائل الفنية لوصفهم نماذج لا يمكن 
التفوق عليها"2' والثانى هو ياكوب بوركهات (00:قطاء:نا8 مم36[) 
بعمله الذي كان تقدوة قير صالياً وهو ' تاريخ الحضارة الإغرد ةا 


على أساس هؤلاء الناس الذين شكلوا مرجعية فيبر سيكون من 
غير الممكن أن نتسب لفيبر موقفاً خاصًاً كواحد من المواقف 
التي ناقشها هو في "الجدال مع إدوارد ماير" في عام 1906 على أنه 
'الممكن مبدئيأ' مقابل "حضارة العصور القديمة". وفيبر يفصل هنا 
من منطلق النموذج المثالي : 


)260 .4201 ,ك5 ,انع ع :م107 ,هالمطصاء11 
يرى نحن تعودنا منذ مرحلة الشباب أن نكتفي بنواقص التقسيم الاثني عشري 
المنساوي الحركة» وقد انخفض التنوع القديم بكل اكتماله للمقامات من أشكال التعبير 
المختلفة إلى التمييز البسيط السهل التقاطه بين الماجور والمينور. إن التدرجات المتعددة الأشكال 
للتعبير» والتي نصل إليها من خلال الهارموني والتحويل؛ اضطر الإغريق وبقية شعوب العالم 
التي تملك موسيقى وحيدة الصوت فقطء. أن تبلغ ذلك من خلال تدرج متنوع ودقيق 
للمقامات الموسيقية» وما هو العجيب في ذلك عندما تكونت أذنهم لاستقبال هذا النوع من 
الفوارق وتجعلها أكثر عذوبة وأقدر على تمييز الأصوات من أذننا التي نكونها بطريقة مغايرة. 
(61) 4 بمقطمع1[ة1 د00 .عط ,عءنطعنطعدمع ماناس ع(عدة(عء 071 ,المقطاعسسس8ظ زعطم/لا 
,(1898-1902 ,ملف ترعم5 منأعط7/11 :تدم ناد بمتاءء8) .ارخ 2 رعلمقط 


في الفصل الثالث للمقطع السابع (الشعرية والموسيقى) إلى الفروق الجوهرية من النسق الصوتي 
للإغريق وللأوروبيين الحديثين؛ إلا أن دقة السمع الإغريقي أقل في مسافات الصوت الدقيقة ما 
هى 'فى التأثير الخارجى فى قوة الصوت الضئيلة للآلات الإغريقية "يجب على الأذن الإغريقية 
التى نملك نحن دليلاً على حساسيتها فى العروض شهادة عامة» أن تكون على حساسية عالية قد 
لا نستطيع أن نتصورهاء عندما تكون آلات موسيقية من أمعاء الحيوانات» ليست مصقولة وإنما 
فقط مفرغة يعزف عليها مع البلكترون وتسمع في مسارح كبيرة ملأى تماماً بالمنفرجين [.. ..]* 
(1384 .3,5 لموظ ,.لطع) ومثلما يحاجج بوركهارت كذلك زيمل يقول مايشبه ذلك في 
(295 .5 ,5/:416:1 ,أعطتمرز5)» عندما لا يرى "الاكتشاف الموضوعاتي الخاص" لموسيقى الإغريق 
' فقط في الموضوعات وجدتها وإنما في عذوبة التدرجات وفي التنفيذ" . 
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1- التصور عن "صلاحية القيم' المطلقة الأبدية للحضارة 
الكلاسيكية في الإنسانوية» لدى فنكلمان وفي الكلاسيكية الجديدة» 
ذلك التصور الذي يتمسك بالعصور القديمة» "لتربية الأمة بما لها 
من خصوصية لتصبح شعب الحضارة'. 2 - العصور القديمة 
بوصفها "موضوعاً تصعيدياً للتقييم بالنسبة إلى القلائل الذين يتأملون 
عميقاً في أعلى شكل يمضي للإنسانية بصورة دائمة وغير قابل 
للاعادة فى أية نقطة جوهرية منه". 3 - معالجتها العلمية للعصور 
القديبة بالمعتى الداقيق بوصقها “ماده التورافية غدية بشكل غير 
عادي بالنسبة إلى اكتساب مفاهيم عامة» تشابهات وقواعد في عالم 
الغطلور 591 هذا ها يلعية فيتر لذاقهاتركيبيا فى #راسحه عن 
الموسيقى. إن تعاكس الاستماع الذي "أعطبه' التقسيم الاثنا عشري 
مقابل تعود 'بيكنون" الرهيف للهللينين يسمح بأن ينسب لوجهة 
النظر الثانية ' باطنية' أرستقراطية الروح””»؛ التعاكس من جهة أخرى 


62( 4 .5 ,الاك عناءع كات ,وعطء ا 

(63) "باطني" يدعو فيبر في ذات المصدرء ملاحظة 2 في نظرية أولريش فون 

فيلاموفيتس مويلندورف من المتوقع بسبب عودته المعلن عنها في عام 1892 في خطبته كرئيس 

للملتقى 'عن الأشياء الكثيرة جداً' (التي تحدث عنها أيضاً فيبر) والتي تريد أن تتوجه نحو 

دراسة الفيلولوجيا القديمة» فون فيلاموفينس درس - على أساس معرفة موسيقية غير كبيرة - 

الموسيقى الإغريقية بالمعنى الأضيق فقط في عملين» على أن فيبر لم يتمكن من الاطلاع 

عليهماء هكذا فى : اكاضاع[و د11 150/671 /ء 2:2 ,0111 0ع اع 2-140 ته 12لا دهم طعلمانآ 

١‏ ,58-85 .5 ,(1921 بممفصلء/1ا :متامعمه) 

وفى عمله المشهور: :9تاءع3) دمعم ودام ,لمم لسع لاء ه14 -ج) مهالا دم طعضات] 

1817 لمفصل1ء‎ 1922(, 5. 92-5, ١ 

المحررون يشكرون بروفسور وليام. م كالدر 111» جامعة إلينوي من أجل لفتته الودودة» أما 

ما يخص نشوء التراجيديا الإغريقية لا يعول فيبر كثيراً» كما تذكر رسالته في 1 شباط/ فبراير 
عام 1909 إلى كارل بوشر (11 .سمخ معطءدةه] تله انم ,48 .5 ,6 /11 0418/0) على حدس 

6 ذا عالاناءاتاط نهذ "رع طنالتقطعئصمخ'" :لطعم لدع 1اءه 1/1 ها مدا مه طعماتآ 


كام طلائة ١7011‏ ععه[[نتلى ءادع «ع4 كلته عأعبة ف ط4 «عناءء لتق عدرلا .602جع170 عتأءكتناءوامع - 
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موقفاً تأملياً أو من جانب التشاؤم الثقافي بالأحكام المسبقة» وإنما 
هو تعاكس مرفوع على أساس أبحاث مصادر تفصيلية» أراد فيبر أن 
يقيم الموافقة عليها من خلال تحليلات هلمهولتس». وهوغو ريمان» 
وهرمان آبرت» وأوتو بيهرء وأوتو كروزيوسء وكارل فورتلاغهء 
وكارل فون يان وألبرت تيرفلدر 1062 ,عنط1 6)زوط[ى). ذلك أنه فى 
النهاية يقدر عالياً العصر الكلاسيكي بوصفه طريقاً للتربية» وإن كان 
لا يقصد بالضرورة وبصورة نوعية الأمة الألمانية“». وإنما لكي 
يصنع من الأوروبيين 'شعب الحضارة"؛ هذا ما تشهد عليه طريق 
التأهيل التى سلكها إبان دراسته فى المدرسة العليا الإنسانوية!6 
إضافة إلى معرفته الناتجة من (مصادر) المعرفة الشاملة التي تبحث 
في تاريخ الروح لبلاد الغرب بوصفها قاعدة سؤاله الأساسي المرتبط 
بتاريخ الحضارة "في المعركة الداخلة في كل مسائل الثقافة الأكثر 
حميمية والتي تسأل عن نموذج إنسان "الاختصاص " مقابل إنسانية 
الحضارة القديمة' التي يعالجها أفلاطون في "بروتاغوراس". 


4 - نظرية الموسيقى وتاريخها 

في معجم المحادئات الكبير الذي أصدره ماير في عام 1913 
والذي يحتمل أن فيبر استفاد منه كثيراًء توجد مادتان مرتبتان خلف 
بعضهما البعض» بحيث تكون التمثيلات العلمية الأولى لموضوعاتها 


ر(1907 ,28نا[لصقططعنا8 عطععممفصلاء الآ تمتامع8) 1-197 1[داتم 12 , 1[ دوماع[ه 186 

حيث يمكن أن نجد البدايات في الرقصات الساتيرية البلوبونيزية أو في قرون الماعز. 
(64) حول "المكانة العظيمة للفيلولوجيا الكلاسيكية بوصفها مبدأ التربية الوطنية " 
يمكن العودة إلى : 3147 عمك «066) ,(.ع11) .دعل نهذ ",ومسا اساع" ,اعممتك8 لع اتيبلا 
14 .5 ,(1993 ,لال :نمعطعمة ]/ط8) مبطء طعدء0 رمام «عل 
(65) يدمنواط لصن ,(22-4 /1 13/17/6) 677 .5 لمي[ ,مانوس /وطقاى8 ,ععطعءةا 
5ع ٠7‏ ,ته معه وار 
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موجودة بصورة عامة في المجال الناطق باللغة الألمانية» وتبين بذلك 
أيضاً أهمية اختصاص علم الموسيقى بالنسبة إلى جمهور عريض 
قارئ وطامح إلى التكون في بداية القرن العشرين: 'موسيقى 
الشعوب الطبيعية" لإريك موريتس فون هورنبوستل و"تاريخ 
الموسيقى' لهوغو ريمان'©". لا شك في أن ريمان هو المرجع 
الأكثر أهمية لفيبر في ما يخص مسائل تاريخ الموسيقى لبلاد الغرب 
الأوروبية» حتى ولو ذكرنا أسمي هورنبوستل وهلمهولتس نجد أن 
ريمان يأتي في الصدارة. في هذا الصدد لا نذكر فقط الدراسات 
المفردة لريمان حول موضوعات مختلفة في مجال تاريخ الموسيقى 
وحول نظرية الموسيقى» وإنما علينا ألا ننسى أن تمثيلاته التركيبية 
الكبيرة التي تجلت في "تاريخ نظرية الموسيقى" ‏ كانت في زمنها 
إنجازاً رائعاً وحتى قبله وبعده لا يمكن الاستغناء عنها وكذلك 
'معجم تاريخ الموسيقى" ‏ قدمت لفيبر دعماً كبيراً بالنسبة إلى 
دراسته عن الموسيقى. وهذا يصح بشكل كبير في مجال خصائص 
النسق لمجمل أعمال ريمان الشديدة التفرع والتي تجلت على 
مستويات متكاملة كثيرة: في التكوين (الذي لم يكن في زمنه قادرا 
على الصمود وكان ينتقد بشدة) الخاص بالإيقاع والعروض الصالحين 
عالمياًء وفي التكوين الدقيق لمقامية ماجور مينور البالغ الأهمية 
بالنسبة إلى فيبر وصولا إلى بناء منظومة مغلقة» وفي النهاية في 
تكوين تاريخ الموسيقى لبلاد الغرب الأوروبية وصولاً إلى تطور 
متواصل فريد في نتائجه. هنا مثلما هو الحال في القطعة الأقدم 


المقابلة لعمل ريمان» ببخصوص تاريخ الموسيقى المحاجج بصورة 


(66) انظر في فهرس المراجع التي اعتمد عليها فيبر واقتبس منها: ,اعاةه0م,1510) 


(اعطتامة ,مممنعنظ 0ن عععلاة 11117 
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منطقية في تاريخ الثقافة لأوغست فيلهلم أمبرو””©' ماعطلة/ةا ؛كنوسة) 
(6205 ته لم يكن فيبر مهتما بالتقارب المنهجي - هنا هو يشق 
طريقه الخاصة”* - وإنما كان غنياً بالحقائق المستخرجة من مقلع 
التفاصيل التي تتحدث عن تاريخ الموسيقى. وهي التفاصيل التي 
تستطيع أن تدعم مخططه. وهكذا يعود فيبر من جديد إلى ريمان في 
تحليله 'لنظرية السلالم الموسيقية الهللينية المعقدة المعروفة' لدى 
الاختلاف المفهومي بين 'الكروماتيك' و'الإنهارمونيك" كل واحد 
منهما في اتسباق القديم والحديث مع تشابه المقامات (أنغام 
الكنائس) ذات الاسم الواحدء لكن مكونة بشكل مختلف لدى 
الهللينيين وفى العصر الوسيط أكثر من ذلك لدى الحديث حول 
تعددية اضبوات (كمية) (©1ه0170م12) هللينية.» لدى عرض مخطط 
الهكساكورد'" العائد إلى العصر الوسيط لكتابة النوطة البيزنطية 
الوسيطية والهللينية وليس أخيراً لدى 'منطق علاقات الصوت" 
النسقية في الهارمونية الوظيفية للمقامية ماجور مينور الحديثة. 


ليس من الضروري إبان كل اقتراب من موضوع كتابة تاريخ 
الموسيقى أن يشعر فيبر بالقلق» لأن ريمان كان يحتقر العلم المنتشر 
حديئاً والذي هو إثنولوجيا الموسيقى. وليس أدل على ذلك من أن 
ريمان يحذر زميله في عام 1904 وهو مفعم بسعادة الازدراء 
الدوغمائية المبالغ فيهاء بألا يسمح لنفسه أن تخدع بهذا "الفرع 
الأحدث من علم الموسيقىء أي الإثنولوجيا الموسيقية": وهو 
يكتب في مقدمته عن "تاريخ الموسيقى' عندما يصل هذا 
الاختصاص 'نتيجة للاستفادة من كل إنجازات تقنية البحوث الحديئة 


26 2,4 ,1 ءااأءنطعدء© رومقطهه 
(68) انظر لذلك مباشرة. 
(:) سلّم موسيقي مؤلف من ستة أصوات على السلم الديونوني (المترجم). 
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وانطلاقاً من تسجيلات فونوغرافية لأغان تعود إلى شعوب الطبيعة 
وبنتيجة الاستقصاء التام لتكوين الآلات الموسيقية إلى نتائج من شأنها 
أن ترمي في الوجه التقاليد الموغلة في القدم لنظرية علاقات الصوت 
من أمثال (أبعاد من 3/4 الصوت الكامل» ثلاثي حيادي وما أشبه 
ذلك)؛ عند ذلك لن تكون المسألة قضية البحث التاريخي؛ لكي 
نسمح لمثل هذه الملاحظات عن الحاضر أن تفرض نفوذها على 
تمثيل علاقات الماضيء هنا تطلق صرخة تحذير جدية تخص 
مؤرخي الموسيقى بألا يسمحوا بتعكير صفاء رؤيتهم من خلال 
البحاثة المدققين الذين يتبعون منهج العلوم الطبيعية. إن التوافق 
المذهل للتقسيم المكتشف للأوكتاف في ائني عشر نصف صوت في 
مسافات زمنية بشكل واحد من الصينيين» والإغريق وشعوب الغرب 
الأوروبية بوصفه الاكتمال الأخير[...] للسلم ذي السبع درجات» إنما 
هو حقيقة تاريخية لا يحق للمرء أن يلغيها نتيجة الاكتشاف غير 
الكامل لبضعة غلابين محفورة في بولينيزيا أو بسبب بعض الإنجازات 
الغنائية الخاضعة للمساءلة والتي تطلقها بعض النسوة من 
العلي 777 


لا يريد ريمان فقط أن يضع الأساس الذي تقوم عليه نسقية 
الصوت للأوكتاف الاثني عشري فوق المساءلة» أكثر من ذلك هو 


(269) 71 ,5 ,ا لوسعملا ,1 |1 عنطعنطعدعوءزسكا ,بممفمسعنع 
ما يشبه ذلك في الملاحظة عالزكد1 عطه5ناه8:0 في : 
,135 .5 ,1906 ,21 8عل20ع11-1621ك 8/4 تعطعداناء2آ 5'عووعء11 :131231 
التي يعالج فيها ريمان وجود ما يسمى النغم الثالث الطبيعي *الأفضل إرجاعه إلى عدم 
مهارة صانعي الآلات الموسيقية؛ أو إل الموهبة الموسيقية الضعيفة وإلى نقص تقنية الغناء لدى 
الأميركيين والأفريقيين والآسيويين وهم يقومون بتجارب ومحاولات' كما لو أننا نسمح 
لأنفسنا من خلال هؤلاء المبتدئين أن نزعزع الأسس الطبيعية لسماعنا الموسيقي ولإحساسنا 
بالموسيقى " . 
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يرى أن كامل النسق هذا للأكوردهارمونيك لمقامي ماجور ومينور غير 
قابلة للمس. فى نظرية جان - فيليب رامو (0لهعة1 ممتاتطط-موء1) 
عن الأهمية المتراتبة للهارمونيات (الرئيسة منها والثانوية)» وعن مبدأ 
بناء النغم الثالث للأكوردات””2» وكذلك ‏ يتابع رامو في 'النظرية 
الخاصة بتمثيل النغم» وفي أهمية الهارموني لكل صوت مفرد" » 
هكذا يريد ريمان أن يلتزم هذه المهمة البرنامجية التي يعالجها في 
الفصل الأخير من (المنطق الموسيقي) لعملية "تاريخ نظرية 
الموسيقى"”': 'إذا سأل الإنسان نفسهء من أي شيء تتألف في 
الحقيقة مهمّة نظرية الفن» عند ذلك من الضروري أن يكون 
الجواب» بأنه ينبغي على هذه النظرية أن تؤسس القانونية الطبيعية؛ 
التي تنظم بصورة واعية أو غير واعية الإبداع الفني وأن تعرضه منطقياً 
في منظومة جمل تعليمية مترابطة"7. وهذا يعني بالنسبة إلى 
المنظومة الهارمونية الأكوردية إقامة 'نظرية عن المنطق المحايث 
للتتابعات الهارمونية» أي نظرية عن القانونية الطبيعية للحركة 
الهارمونية '» "غير قابلة للزعزعة*» أو بوصفها نقطة النهاية 'القائمة 
على أساس صخري متين' 'للمعرفة الكامنة منذ العصر الكلاسيكي 
للطبيعة الهارمونية لكل جوهر الأشكال الموسيقية*720©. ١‏ 


لقد واجه فيبر منذ البداية "تناقضات' و'لا عقلانيات' هذا 
'المنطق": وقد بدا له النسق الهارمونى الأكوردي "من اللحظة 


(70) إن بناء النغم الثالث للأكوردات يشكل شرطاً بالنسبة إلى تمييز رامو بين أكوردات 
الأصل» والأكوردات الثانوية» التعاكسات» أكوردات الاعتراض... إلخ» وحول رامو الذي 
هو الجد الروحي لريمان يمكن العودة إلى : (45410 .5 ,ء 716671 ءاأكلالا ,مهدع 11) وكذلك 
فهرس المراجع التي اعتمد عليها فيبر واقتبس منها. 


)2271 نا |أ 00 ,.ذععل ,485 .5 ,عت«مءطاء[أعبلا بسمفمسمعنع 

)02072 .450 .5 ,ءأسرمع[اءلأعلااا ,ممفقسمونط 

030ن)) رن .4521 .5 ,.لطءع 
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الأولى وحدة مغلقة عقلانياً. [...] ومن المعروف أنه كانت له وحدة 
غير ذلك"”. في مقابل المطلب الموجود في نظرية الموسيقى منذ 
راموء الذي قزل بشرعنة الهارمونية الأكوردية بمساعدة سلسلة من 
الأصوات العليا بوصفها "معطاة من الطبيعة" يعبر فيبر عن "القلق 
العام" محاججاً 'بأن سلم الصوت العالي ليس كاملاً» بل إنه ضمن 
تجاوز درجات معينة في لا اكتمال مؤكد يشكل أساس 
الهارمونية"”". وهكذا يضع فيبر نصب عينيه ما قال به ريمان عن 
إمكانية التغير التاريخية الجمالية لمنظومات الصوت ولهارمونيك 
الأكرردء إضافة إلى تلك الأطروحة التي هي بديهية لدى هلمهولتس 
كما أكدها إثنولوجياً مراراً كل من شتومبف وهورنبوستل» والتي 
تظهر الموسيقى الأوروبية في ضوثها "على أنها نتاج منطقي لمبادئ 
جمالية خضعت في الماضي وستخضع في المستقبل مع التطور 
المتواصل للإنسانية إلى تبدل كبير"”". هنا يصح ما قال به 
هلمهولتس””7 وكذلك ريمان بأن المنظومة الحديئة للصوت "هي 
الأفضل جمالياً من كل المنظومات الأخرى" ؛ على أن هذه المنظومة 
“لم تتطور انطلاقاً من الضرورة الطبيعية» وإنما انطلاقاً من مبدأ في 
الأسلوب مختار بعناية فائقة". من "قرابة" "الكتلة الكاملة للأصوات 


(74) لمزيد من التفصيلات انظر حول سوسيولوجيا الموسيقى. 

(75) التصور بأن هارمونية الأكورد إنما هي معطى من الطبعية لأنها تقوم على ماجور/ 
مينور للنغمة الثلاثية بما في ذلك على سلسلة الصوت العالي المعطاة من الطبيعة» تتردد في 
أصواتها الجزئية الستة الأولى النغمة الثلاثية» هذا ما يمكن دحضه بسهولة مع اعتراض فيبر» 
ما يشبه ذلك يصبح بالنسبة إلى النغمة الثلاثية للمينور؛ التي لا يمكن استخراجها إلا مع 
"سلسلة من الأصوات المنخفضة". الافتراضية» انظر لذلك .5 ,ءف«مء(4 كلتلا سمهقسعنع) 
(4555» كذلك يورد شوينبرغ الاعتراض ذاته ضدّ عرض الآلات الموسيقية» الهارمونية 
الأكوردية لسلسلة الأصوات العلياء .(7072 ,.3581 ,348 .5 ,عمريزءاءنس«مممه8) 

(76) انظر أعلاه» ص 104 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 

)0 3941 .5 ,رارع 1710/1 /رص016171 1 ,2ا[مطصصساء1] 
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وللترابطات الهارمونية [....] وصولاً إلى أساس (70818) مختار 
بحرية" 'إن مبدأ المقامية هذا إنما هو مبدأ جمالي وليس مبدأ 
طبيعياً' تبعاً للكلمات التي يعالج بها شتومبف التاريخ العالمي: 
"عندما يؤكد ريمان أن إدراكاً هارمونياً لعلاقات الصوت مطابقٌ 
لإدراكاتنا بوصفه محايثاً بصورة دائمة لكل سماع موسيقي, لم يعد 
من الممكن الآن أن نحافظ تماماً على هذا الحدس فى مقابل 
الأبحاث الإثنوغرافية الموسيقية المؤسسة تماماً من خلال التسجيلات 
الفونوغرافية"”*2. (بسبب: الحجج المضادة الملحة عدّل ريمان بدءاً 
من العام 19ظ1 تصوره الدوغمائى واعترف بأن منظومات الصوت 
يمكن أن تكون نتيجة 'لتكون اعتباطي ونتيجة توافق"””'». ونحن لا 
نعلم تماماً إذا كان فيبر قد أخذ علماً بهذه الانعطافة التي أجراها 
زيمات على )!50 


على الرغم من أو ربما بسبب مطلب ريمان الجدير بالمساءلة 
بضرورة البحث عن القانونية الطبيعية اللامتغيرة في نظرية الموسيقى» 
تظل 'الأسس الطبيعية لكل سماع موسيقي ولكل إحساس موسيقي " 


)22728 .349 .5 ,011/000712كل بأمستلاك 

 )79(‏ فس عللامنماصء 2‏ لعفي ادداةاناه 10 عتعكةاكارماعلاه10 ,هصمفصعنه معنتز 

4 انلك كامه 7ل تجمعاد ,ات تأءكاعتلوس وعطعكاطط ,و«عطء دزا لمطعى جز عأنهماء 14 عامل رم زعوماعا 
عل لنععامنتأفجهطط4  )‏ ععتنودء© ‏ ارءتأععتتجهة«معء 07 ٠+‏ كجل ‏ علعتأععزاه!! ‏ تع عدتنممد 
027 عاناا أ اكانادعاضال 0ط ,عأتطاعط نا عالا1 أ اكاجا دوع «ننياء وصممط ‏ بورع كتكبعةك-عناوارة علا 
.(1 لصقظ بذ عطاعظ) ,(1916 ,اعامة 11 عد أممعلاء:8 :عتتماعآ) ارهءدمءدساسعل ةدبكلا 

(80) ظهور المشروع الكبير المناقض لا جاء في كتاب اليد لريمانء وقد أنجزه وأصدره 

غيدو آدلر» مع فصل حول الموسيقى الطبيعة والحضارات الشرقية 0تنا -د8]36 عل علتقد]/ة) 
ر(عععلاة اتتنأ ديكا معطءة لما معتره 

تدعا لالطلمةظ :.11 .2 اكناألمةءط) عابءة أعدعع/أكدالط عل اعناطل جه 8 ,عقا معطم 12 
,(1924 بالقأتصددع داءء نلا 


على كل حال لم يعش فيبر حتى يرى ذلك. 
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موضوعاً مركزياً في دراسة فيبر الموسيقية» هذا ما يشهد عليه السؤال 
الذي يظل فيبر "معنياً به في النهاية كأكثر ما يكون الاهتمام" والذي 
يطرحه ولو بصورة مؤقتة عن ديناميك تطور "قرابة الصوت 
الطبيعية" : فيبر طرح هذا السؤال وإن كان لا يريد أو ربما لا يستطيع 
ذاتياً الإجابة عنه ‏ وهذا لا يقدر عليه حسب رأيه سوى "علماء 
اختصاصيين " » وحتى هؤلاء لا يستطيعون ذلك إلا مؤقتاً ومن أجل 
حالة مفردة”!* إثنوغرافية - مونوغرافية. لقد تجلت طبيعة الصوت 
لفيبر على أقل تقدير بالطريقة» التي عولجت فيها بصورة مفارقة من 
قبل هلمهولتس ونقيضه ريمان: الفيزيائي يضفي عليها النسبية 
تاريخياً» في حين يرفعها المؤرخ تقريباً إلى مستوى المطلق”**» على 
أنها لا تستحوذ على القوة الكافية لتكوين نظرية صحيحة عن 
الموسيقى الأوروبية الحديثئة» وكان أن طرح كبديل ذلك السؤال 
الذي يبحث عن شروط النشوء المرتبطة بالتاريخ العالمي: "لماذا 
تطورت في نقطة ما من الأرض. انطلاقاً من تعددية الأصوات 


(81) انظر أدناه ص 324 من هذا الكتاب» أيضاً ومباشرة هلمهولتس» الذي هو مدين 
إليه بالوجهة التي اتخذها السؤال» يرى فيبر في مقطع حول سوسيولوجيا الموسيقى أنه فشل 
أمام هذه المشكلة مع أنه حقق نظرياً وبصورة رائعة مبدأ التقدم حسب المواقع وصولاً (بعد 
سلم الصوت العالي وسلم الصوت التركيبي)؛ إلى الأصوات المتقاربة تراتبياً بوصفها مبدأ 
اللحنية الصرفة الوحيدة الصوتء غير أنه وجب عليه أن يدخل جوار الصوت المرتفع بوصفه 
مبدأ أبعد حاول أن يدمجه من خلال قصر الأصوات القابلة للتفسير لحنياً على 'محرد وظيفة 
عابرة ضمن المنظومة الهارمونية الصارمة '. 


(82) لم يتبين ريمان تلك الرؤية التي تعود إلى هلمهولتس في التحول الجمالي التاريخي» 
الماضي كما القادم لمنظومة الصوت (الأوروبية)» المفهومة بوصفها تحذيراً "لمؤرخينا ولمنظرينا* 
(انظر أعلاه ماكس فيبر وعلم الموسيقى) وانظر كذلك : 72ة 16رمع طاءلاعتكة. ,كتتقطلطة17 اعد 
5301 ة2) لللماجعءاددري ‏ «عاتته عولاع مس 6 1١‏ 1011 .1«ء714 2017 19٠‏ 714 18 
ر1معطاعا[نقد84 ععل عاطعنطووء0 :10 20ةظ8 ,(1984 باألقطء؟[اءدعع طعنم8 عطء 1 1اكة طءممعة1115 

5.50 
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المنتشرة على نطاق واسع في الموسيقى بنوعيها: البولويفونية أو 
الموحدة الصوت (0526ظم20ه1]) عارهوني؟ لكا 

في العلاقة الوثيقة مع موضوع الطبيعة احتدم الصراع حول أولوية 
السيطرة لأي من اللحن أو الهارموني. ففي حين ينظر هلمهولتس في 
مقدمة عمله 'الإحساسات بالصوت" إلى اللحن ' كقاعدة جوهرية 
للموسيقى'». كما ينظر بالمقابل إلى هارمونية 'الموسيقى في غرب 
أوروبا في القرون الثلاثة الأخيرة' "كوسيلة تقوية جوهرية للقرابات 
اللحنية لا يمكن لدى ثقتنا أن نستغنى عنها" » ويؤكد "'بأنه وجدت 
موسيقى متكونة بشكل مرهف لآلاف السنين دونما هارموني» كما 
يوجد منها الآن لد الشعوب غير الأورويية: 97 يقلل ويماة عن 
شأن مثل هذا اللحن لبجعله نتاجاً غير مستقل للهارموني : "كل صوت 
يجب أن يدرك متالفاًء لذاته كصوت أساسي» كثلاثي» بدلا من 
خماسي نظري حتى كخماسي تآلف "ين 69 ' » وهو يتحدث 
بصورة قاطعة عن "سخاففة 5م56هه27" "لحن دونما علاقة مع 
الهارموني أو سخافة إيقاع بلا علاقة مع الوزن"””*. أما فيبر فقد اتخذ 


(823) انظر أدناه ص 398 من هذا الكتاب. 
2002 106 .3 ران ع انلا ك1« م10:71 ,ها 1م طصماء11 
(84) ,عأنعم1 ,ممفصسعنه 
في البناء على (.2071 .5 ,"2/1 ,030ناطنا513): والصفحة التي تأتي بعدهاء 
ومفهوميته الهللينية تفسر (3 .5 ,2016 ,قهةدوةن8) أصوات المحط الثلاثة أو الأكوردات 
ديالكتيكياً: 'الصوت الأساسي هو القضية» الطباق هو المسيطر (الدرجة الخامسة من السلم) 
الأدنى» أما التركيب فهو المسيطر الأعلى' » التركيب الذي يقود السيطرة يظهر قبل كل شىء 
في 'التلحين' في صوت أساسي (هانده5) آخرء لاستيعاب المفاهيم انظر القاموس. 0 
)2865 7 .5 ,لاوم ,ممفصعنع 
مشابه بصورة صارمة للمو ضوع ذاتهة. 6#العكلةتم دم جم] كعك وبعاطومط اباط ممم مسعنجر 
بأعامة1آ عل اممعلتعع8 :عم2ماعآ) أكمسع[م10 «عك عاةاعطاكعل علا ووجااء8 «داط :كل تاعباط 
:5 .5 ,(1905 


"الاستماع بمعنى ثلاثي النغمات إنما هو 4 و2؟ كل موسيقى» السامع الآن يسمع - 
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موقف الوسط : فهو ينظر إلى "اللحن بصورة عامة" على أنه ' مشروط 
هارمونياً ومتحد أيضاً في موسيقى التآلف» وليس قابلاً للاستقراء 
هارمونياً" » في النهاية يتوجه ضد ممثلي 'الهارمونية الكلية" بالدرجة 
الأولى ضد رامو وريمان مؤيداً بذلك المبدأ اللحنى» وليس فقط مثلما 
نتوقع» في سياق خارج أوروبي مبني لحنياً» وغريب عن التآلف». 
وإنما وبنوع من المفارقة في مجال التآلف الهارموني الحديث: وهو 
يبدو لفيبر غير قادر على الحياة بمعزل عن اللحن بمعزل عن 
'الانعكاس المحرّض لحنياً مقابل ما هو مطلوب تآلفياً". علماً بأن 
هذا الانعكاس يتمظهر في النشازات أو في ما يسمى 'بنوطات 
العبور"» و"الاعتراض'». و"التبدل" و"'نوطات الزخرفة'. هذه 
" التمردات " البعيدة عن التآلف النغمى (4110:0) والمعقلنة بصعوبة 
على مستوى النظرية»؛ إضافة إلى المفاهيم "الثورية"» التي تقاسم فيبر 
تقديرها عالياً في عام 1911 مع شوينبرغ”*". إنما تمثل ' الوسائل الأكثر 
فاعلية في ديناميك التقدم من جهةء ومن جهة ثانية في ربط نتائج 
التآلف النغمي وتفاعلها في ما بينها. لا شك بأنه دونما هذه التوترات 


بالتأكيد اللحن ذا الصوت الواحد بإطلاق وربما السامع في كل الأزمنة بمعنى الهارمونيات 

(86) شوينبرغ يوجه ملاحظاته الحادة في عمله 0هنا 355 ,.344 .5 ,عتطءاعنهمصصة1] 

360: 

ضد: ال ذا 

'إنه لشيء غريبء أنه لم يخطر في بال أحد: نظرية الهارموي» تعالج الأصوات 

البعيدة عن الهارمونية' » "الأصوات البعيدة عن الهارمونية إما أنها غير موجودة» أو أنها غير 

بعيدة عن الهارمونية'» لأنها 'تكون بالتأكيد أنغاماً بجتمعة» فهى إذاً هارمونيات مثل كل ما 

يتردد فى وقت واحد" ؛ 'الأصوات البعيدة عن الهارموني هي فقط تلك. التي لم يستطع 

المنظرون أن يدخلوها ضمن نسق هارمونيتهم ' 2 فهي مباشرة من "تلك الأجزاء» التى 0 
يغطوهاء حيث ينطلق التثوير". 
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قحسي يل إن هذه العوترات تعد أكفر وسائل تعبيرهنا أهدية» 57 
بطبيعة الحال ومثلما يؤكد كل من فيبر» وشوينبرغ وشتومبف. فإن هذا 
لا يقلل من "سيطرة موسيقى التآلف الهارمونية ٠"‏ التي يعيش في ظلها 
الأوروبي الحديث ويستمع إليهاء والتي تتيح تفسيره 'هارمونياً 
وبصورة غير اعتباطية لكل بُعد مولود من حاجة تعبير لحنية بقوة 
تربيته ' ؟ بالتأكيد لا يجوز 'لطبيعة السماع الثانية ' المكتسبة هذه أن 
تعيقه بالمطلق عن ألا يجد فقط ذائقة فى "الأبعاد غير المنتظمة 
هارمونيآة بل أن يعودٌ نفسه إلى حد بعيد على الاستمتاع بها 89, 


في الوقت ذاته مع الإثنولوجيا الطامحة لضرورة تفرض ما يطلق 
عليها فيبر ' أحدث التطورات في مجال الموسيقىء والتي تتحرك 
عملياً وبصورة متواصلة في اتجاه تدمير المقاضة؟ + إن م سجدعة الأهم 
في اختصاص تاريخ الموسيقى ونظريتها في الموقف الدفاعي. هنا 
يتفق فيبر مع ريمان» حيث يتمسك الاثنان مبدثئيا بصلاحية "عقل 
مقامي'. إن تلك الظاهرات المدمرة للمقامية في زمنه» هكذا يؤكد 
فيبر في نهاية أبحاثه المرتبطة بنسقية الصوت 'لا تستطيع على أقل 
تقدير أن تتفلت من العلاقات الأخيرة مع الأسس [المقامية]» حتى 
ولو كانت أسس الانعكاس ". ذلك لأن العقل المقامى يفعل فعلهء 
"ما دام بإمكانه أن يلتقط الحركة الحية لوسائل التعبير الموسيقية» 
وهذا يعني في الحقيقة في كل مكانء. سواء أكان ذلك بصورة غير 
مباشرة أو كان خلف الكواليس. كمبدأ مكوّن وقوي بصورة خاصة 
في موسيقى مثل موسيقاناء حيث صُنعت لتشكل أساساً مُوعَى 


(87) انظر أدناه ص 287 وما يليها من هذا الكتاب. 
(88) انظر كذلك (345 .5 ,001074272 ,1ممنا)5). حول شوينبرغ . انظر أعلاه 
ص 96 وص 116 من هذا الكتاب. 
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لمنظومة الصوت"””*. هذه "التى فى كل مكان" يؤكد عليها فيبر 
مبرهناً في تحليلاته للمقامية "اللحنية*» غير الأوروبية والإغريقية 
اللاتينية» التي تتجلى في الدوران حول الأصوات الرئيسية وحول 
أصوات تقع في مركز الثقل””" (الميزة الهللينية). من جهة يعلن 
ريمان حصرياً بالنسبة إلى التطور الأوروبي: 'بأن مبدأ المقامية» أي 
إوجاع انخام لحن نا إلى ضوت أساس» تعفك خوله الأصررات 
الأخرى كلها معنى محدداً من خلال الموقع الذي تحتله. وهذا ما 
أنجرّ فى العصر الحديثء. علماً بأن الشىء ذاته قادته إنجازات 
منظري العصرين القديم والوسيط» وإن كان لم بجر الحديث عنه 
صراحة» وهذا لا يعني أنه لم يُفكر فيهء إلى أن وصل إلى الإطلالة 
على عتبة العصر الحديث في معرفة أهمية وحدة الأكورد المتناغمة 
بطريقة ار ا 


فيبر يميز نفسه هناء مع تأكيد الأساس 'المُوعَى' للعقل 
المقامىء عن محاولة ريمان فى أن ينظر إلى مقامية الماجور/ المينور 
الهارمونية التآلفية الحديثة بوصفها معطاة من الطبيعة» غير أن الصوت 
الخفيض المحافظ لا يمكن للمرء أن يتجاوز سماعه. طالما أنه 
يسمّي التآليف المدمرة للمقامية غير مجردة من حكم القيمة *على 
أقل تقدير هى جزثئياً نتاجات الانعطافة المميزة» المعقلنة رومنطيقيا 
لمعععنا بالفعال *المعين"9".. ظاهرياً يبدو رمات أكفر العزاماً 


(89) انظر أدناه ص 424 وما يليها من هذا الكتاب. 

(90) هكذا يسأل فيبر أدناه في حول سوسيولوجيا الموسيقى 'ما هو إذأ بالدرجة الأولى 
لحني هذا يعني منظومات صوتية مكونة» حسب المسافة تأتي في مكان "المقامية" الحديثة 
لكي تعطي بنيانها أسساً راسخة". 

ولق .5 رعارمء«اء اسلا ,ممفمعنجع 
(92) انظر أدناه ص 424 من هذا الكتاب. 
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بالموضوع ويشرح بصورة أكثر صرامة عندما يريد "أن يضع أكثر 
فأكثر عقي مخلوة تهاماً أمام الحرية الصاعدة للهارمونية الحديثة 
لديناء» والتي لا يمكن أن نببحث عنها إلا فى الأهمية المنطقية 
لدرجات الصوت المختلفة"”*. إذا لم حون جسن شل “الأهدة 
المنطقية ' » معنى ذلك أن ترتيباً متناسقاً من الأنغام والأكوردات في 
منظومة التفسير التراتبية الوظيفية لمقامية ماجور/ مينور لم يعد 
ممكناء مثال على ذلك لدى "التنافرات التي تظهر حرة؛ سواء أكانت 
أكوردات سباعية أو اعتراضات مضاعفة مرتين أو ثلاثة" أو تجري 
تبدلات متكدسة من شأنها أن تلقى ستاراً على الصوت الأساس» 
هكذا يحتج ريمان قائلاً: “كل شيء له حدوده وحتى فاغتر ذاته كان 
مضطراً لأن يكوّن مقاطع ونقاطاً عقدية من أجل نسيج الصوت الحرء 
فإذا ضاع منا الخيط في مكانٍ ماء عند ذلك يكون الحد المسموح به 


ةو (94) 


قد ثم تجاوزه 


لم يكن باستطاعة ريمان أن يفكر إبان كتابة هذه السطور في 
عام 1872 بالاتجاهات "الأكثر حداثة"» التي ذكرها فيبر في دراسته 
لعامي 1912 41913 والتي تحقق الميزة المركزية 'للتنافر الظاهر 
حرا" فى هيئة أكوردات مفرطة تساعية» رباعية وسداسية على قاعدة 
سلالم الصوت الكامل في مقياس راديكالي مثل “الانحرافات" 
الفاغنرية المتبدلة ‏ الإنهارمونية عن المعيار المقامي التي قررها 
ريمان. أما السؤال فيظل قائماً عمًا إذا كان لدى فيبر في أفق تجربته 
الشخصية 'الأكثر حداثة " معرفة بصورة كل من ريتشارد شتراوس » 
وكونراد أنزورغه وباول فون كليناوء أو معرفة "بسلالم الدرجة 


)293 .5 بأأهما ,لامسممعنس]1 
(94) المصدر نفسه» ص 21. 


م 
سلا 


الكاملة': و"'السلالم المتغيرة المختلف عليها كثيراً": وأيضاً معرفة 
بأعمال ما قبل الحرب المسماة ' لامقامية" لشوينبرغ وتلامذته. حتى 
إذا لم تكن الإشارة إلى شوينبرغ بصورة مباشرة» فإن تلك الإضافة 
تشير على أقل تقدير إلى مفهوم 'اللامقامية" أو 'نقيض المقامية' 
ولو كانت 'مثل علاقات التناقض مع [العقل المقامي]"”*”. و 
نقيض المقامية هذا تحدث غيدو آدلر في عام 1908 في دراسته عن 
التغاير الصوتي التي استقبلها فيبر: 'في الإبداعات الفنية المفردة 
للعصر الحديث يتعالى صوتان أو حتى عدة أصوات فى اتحاد متعدد 
الأصوات وصولا إلى حالة من التفكك في الظهور وفي التقدم؛ كما 
لو أن هذه الأصوات غير معنية بعضها بالبعض الآخرء وهكذا تنشأ 
تناغمات تلتقي فيما بينها تبعاً لحاجة موسيقينا الكلاسيكية» وتبعاً 
للتناول الفني للممثلين الأساسيين للرومنطيقية بطريقة ا 
وبالتالي تؤذي الأذن المتكونة. من حيث الإحساس تبيشضأ 
للكلاسيكيين. ذلك أنه يتحقق اتحادٌ وتُجمع مثل هذه الألحان كثيراً 
في تناسبات إيقاعية» أكثر ما يتحقق في تناسبات مقامية» وأحيانا 
تلصح :فى ما ينها جبائترة سالاسل صيوتية متغاكية 'نقافيا»: .وعدا مأ 
يطلق غاليه #خييز يسنا 


لقد أعلن شوينبرغ ذاته في عام 1921. عندما كان يعمل 
بالسلاسل الاثني عشرية””*» أنه انطلاقاً من أسباب مفهومية لا يريد 
أن يعد من بين 'اللامقاميين": "كل ماينطلق من السلسلة 
الصوتية» سواء أكان اختصاره من خلال أداة العلاقة المباشرة مع 


(95) بالنسبة إلى الاقتباسات انظر أدناه حول سوسيولوجيا الموسيقى أقوال المحررين. 

(96) 7 .5 ,ء1مزمءعاء8 ,عع1لمه 

(97) فى الطبعة الثالثة ل: ,08 قلء[52معانمنا بمعذ/ة) ععزءاءن«مسصصه8 ,عععطهقطء5 
١‏ .8016 ,486 .5 ,(1922 
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صوت أساسي وحيد أو من خلال ترابطات أكثر تعقيداء يكرّن 
المقامية. يجب أن يكون مقنعاً أنه لا يمكن أن يتكون تناقض عقلانى 
من هذا التحديد الصحيح بمفردهء مطابق لكلمة اللامقامية. يشترط أن 
تكون قطعة موسيقية دائماً وبالحد الأدنى مقامية» عندما يجب أن 
تنشأ علاقة من نغمة إلى نغمة أخرى» إذا استطاعت مثل هذه الأنغام 
أن تنتج سلسلة قابلة للفهم كما هي» سواء أكانت الأصوات موضوعة 
إلى جانب بعضها البعض أو فوق بعضها البعض". هذا القول يقترب 
كثيراً من وجهة النظر الفيبرية التي ترى بأن أي موسيقى لا تستطيع أن 
تتملص من 'مثل هذه العلاقات الأخيرة" لإقامة أسس "عقل 
مقامى' كما هو موصوف دائم*”. إذا كان على محافظية فيبر 
المقانة أن تضفي النسبية على الدراسة» فإن المرء يضع نصب عينيه 
التحزب المتحمس للعمل '"العبقري" الاستفزازي الذي هو 
'سالومي* لشتراوس» وهنا يمكن القول بأنه ليس من الأكيد أن 
يكون "تدمير" المقامية ماجور/ مينور الموروثة والذي جاء به 
شوينبرغ ومعاصروه قد "جرحه بعمق" مثلما فعل بمحلل تعددية 
الأصوات الغاضب آدلر. 


في التحليل المدروس جيداً لمسائل تحليل الربح والخسارة 
يتأمل فيبر أخيراً الخطوة "الأخيرة' تاريخياً لعقلنة أنساق الصوت» 


(98) في المصدر السابق يتحدث شوينبرغ نقدياً ضد الاستخدام العادي لاستخدام 
المفهرم (كما هو الخال لدى الأصوات 'الغريبة عن الهارموني' انظر أعلاه ص 141» الهامش 
رقم 86 من هذا الكتاب): 'أنا موسيقي وليس لي أية علاقة باللامقامية» لا مقامي يعني 
فقط: شيئاً ما لا يتطابق إطلاقاً مع جوهر الصوت. إنه فعلاً التعبير: مقامياً مستخدماً بشكل 
غير صحيح » عندما قصد به المرء بمعنى استبعادي وليس بمعنى تضمني ". في النهاية يفهم 
فيبرء حتى ولو أنه لم يكن قد اطلع على أعمال شوينبرغ اللامقامية أو المبنية على النظام الاثني 
عشريء مفهومه المعروف جيداً 'للعقل المقامي'. الذي يتجاوز التنوعية (6اههاةة7) 
الأوروبية المقامية ماجور/ مينور. 
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التقسيم الاثني عشري المتساوي» الذي يصب في ذلك التقسيم 
للأوكتاف بدرجاته الاثنتي عشرة الذي يمجده ريمان في الشكل 
الدقيق رياضياً لاثني عشر نصف صوت كبيرة متساوية. من جهة يشدد 
فيبر (مع هلمهولتس) على أثمانها في مجال فيزيولوجيا السمع 
'المشوهة' وفي التربية الموسيقية» سواء أكان ذلك في تأهيل 
المغنين أم كان بالنسبة إلى الجمهور المتلقي””"»: من جهة ثانية 
يذكر - بالتوافق تماماً مع ريمان ومع "النظرية "7" المسيطرة منافعها 
المبدئية» أن تواصل في التقسيم الاثني عشري يرى شرطأ لا بد منه 


(99) انظر أدناه ص 461 وما يليها من هذا الكتاب» ذلك أن كل الأبعاد المدوزنة 
طبيعياً. "أو بصفاء" (باستثناء الأوكتاف) واختلافات الكوما (الفاصلة) الدقيقة والدييزات 
تضيع لصالح وحدة قياس نصف الصوت المسواة. هذا ما يؤكده بصورة مستمرة 
(-5101 .5 ,ات جا 14 ة/ج:10112 ,01]2طمناء181). في المخطوط اليدوي عن هلمهولتس لفيبر 
(مكتبة الجامعة في هايدلبرغ) توجد تأكيدات في موقع مكتوب بخط اليد من قبل فيبر : 
' حتى القرن السابع كان المغنون يتدربون على الوتر الواحد» حيث أدخل (فعلا) تسارلينو في 
منتصف القرن الثالث عشر الدوزان الطبيعي الصحيح. لقد حصل ترين المغنين في ذلك 
الزن يعناية ليبن لديناافي الوقت الحاضر بطبيعة الخال فكرة عغها 1:1" المرجنم 
المذكورء ص 324» “إنه بالنسبة إلى الوقع الجيد الكامل لمثل هذه الجمل المتعددة الأصوات 
يوجد مطلب غير متاح» ذلك أنه يتم الغناء حسب أبعاد موسيقية صادقة من النادر أن يتعلمها 
مغنونا الحاليون» إذ إنهم تعودوا منذ البداية على الغناء بمصاحبة آلات مدوزنة حسب التقسيم 
الاثني عشري أي في تناغمات غير تامة [.. ..]". لقد أقام هلمهولتس تجارب مع مغنين تمت 
مصاحبتهم على البيانو وعلى الأورغن المقسم بشكل صاف. في الملحق رقم 18 
وصف التجاربء (المرجع المذكورء ص511)» وكانت النتيجة التي استخلصها تقوم على ما 
يلٍ: "المغني الذي يتمرن على آلات معدلة لم يكن لديه مبدأ يستطيع أن يقيس به بشكل أكيد 
ودقيق ارتفاع صوته". 

(100) للمقارنة انظر : .5 ,66712//عاأكلتة! :.181 .5 ,ع علةأاء1ى16007 :تهمقسمعنتر 
دع 2ع115328اء2اذ ‏ 2عقملطاء 201 عم ةنااء 8‏ عطء5 يك ,يعاءع)ذ [جهن) ‏ .5011 
40 457 .5 ,(1890) 6 .ع1 ,.ككاصعاآكساة حتثر .«أعددء زورزاءاءء:آ :مذ *“,المطعمدعددو تنك ك3 

88 .5 ,لطع ,عااه سا3 تعباء” «عل أعقط©6) 1( ارء41لااى ,قعلقصة1' عطمطذ لمن ,463 


(من الآن وصاعداً عاك ,قلقصة1). 
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الفكر الجديه 
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للانتقال الحرّ بين المقامات دونما حاجة إلى تعديل دوزان الآلات» 
كما هو شرط الحركة الحرة للأكوردات» وقبل كل شيء إمكانيات 
الانتقال الأكثر غنئ من خلال ما يسمى "التبدل الإنهارموني' مع 
حاملها الرئيسي أي الأكورد السباعي المخفض. فيبر يلخص: 'إن 
الموسيقى الهارمونية الأكوردية بكاملها دونما هذا التقسيم وتبعاته لا 
يمكن أن تكون شيئأ يذكرء فقبل كل شيء جلب لها التقسيم الحرية 
الكاملة"”'”"2. وللاعتراف بهذا الأمر وجدت مجموعة من النقاد 
البارزين لهذه التسوية نفسها في مجال فيزياء الصوت مثل هلمهولتس 
مضطرة القن ذلكى20022, 


ا التقريبية عن الربح والخسارة مشابهاً 
الاثني عيرق الخبير اعلاج : موقت وي :01900 وذلكف ييكتلك كليا 

عن "الروح الباحثة دونما توقف» للمؤلف الموسيقى » الذي لايرى 
في هذا النظام الاثني عشري سوق لحظة ' . "وقف إطلاق النار" » 
'فهو لا يجوز أن يدوم طويلاء ما دام عدم اكتمال آلاتنا يجعله 
ورور 1197ى ميك يوكلد جاحلل العقلاتنة الهاذقة على “القصير 
النهائي' لنظام الدرجات الاثنتي عشرة المتماثلة ‏ إنه نصر نظر إليه 
فيبر وكذلك ريمان على أساس قوانين السوق وحقائق الاقتصاد 
والتقنية على أنه غير قابل للنقض : "إن الفكرة التي 3 تقول ببناء 24 
مفتاحاً في الأوكتاف الواحدء مثلما اقترح على سبيل المثال 


()) كذلك يتحدث ريمان عن التعديل كضمان "للحرية الكاملة" لهارمونية 


الأكو رد .(502 .ذ ,ءا مءطاء/ تملا ,ممهمصعن]) 
(2102 014 .5 ,انع ع 710:1 ,ا اأمطصساء1آ1 
21030 .250 لصن 20 .؟ ,ععءاءتدمجمه8 ,ورعطوقطء5 


(104) المصدر نفسهء ص 351. 
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هلمهولتس". لكي نقبل على أقل تقدير أنصاف الأصوات المتطابقة 
إنهارمونياً (هءنهمصمقطمء) (أو المدونة حقاء أي غير المتطابقة) مثل 
صول زائدة إلى جانب لا ناقصة أو مي ناقصة» إلى جانب ري زائدة 
"لا تبشر بالشيء الكثير بالدرجة الأولى لأسباب اقتصادية» وفي 
مقابل ملعب الأصابع المريح بمفاتيحه الاثني عشر لا يمكن أن يكون 
ثمة سوق لتلك الآلات المقترحة لدى الهواة وبالتالي ستبقى حكراً 
على العازفين المهرة فقط. معنى ذلك أن بناء آلة البيانو سيبقى 
مشروطاً بالقدرة الشرائية لدى العامة. وللحقيقة فإن البيانو طبقاً 
لطبيعته الموسيقية الكاملة يظل قطعة أثاث بورجوازية"”*2. في مقابل 
وجهة نظر اناك" يعتقد فيبر بأن تقدير آلات بيانو التجربة المثيرة 
للاهتمام 'مع 30 إلى 50 مفتاحاً على الأوكتاف" التي تحقق فيه 
الرهافات الفواصلية (من الفاصلة) للدوزان الصافي قطعة جيدة» لم 
يعد من الممكن الاستفادة» في "توقيت البيانو" وتبقى بالتالي أدوات 


(105) انظر ادناه ص 451 من هذا الكتاب» فيبر يلعب على: ,0!]2طتماء11 
,(.6621 لتنا :]628 .5) 17 عآظ عم دائع8 معووعل دنا ,496 .5 ,ارععاسهات م101 

التي فيها أدير مشروع الآلة المدوزنة بصفاء. 

(106) تاناكا هو تلميذ هلمهولتس ومداقع مثله عن الدوزان الصافي 28168 ة1) 
(62-70 ,.195 .5 ,كنك عرض البيانو التجريبي المسمّى "إنهارمونيوم ” الذي بناه بالتعاون 
مع مؤسسة فالكر وشركتهاء حيث عزف عليه فون هانزفون بيلون أرباع الأصوات التي 
استطاع تقديمها. وقد اعتقد تاناكا “متأملاً من وجهة النظر العملية والتربوية"» المرجع 
المذكورء ص 20» 26» أن 'إتقان العزف على جملة المفاتيح الجديدة مع انتقالات ميكانيكية 
بين المقامات لم يعد يحتاج إلى صعوبات كما هو الحال في طريقة العزف العادي على 12 
مفتاحاً". في حياة فيبر بنى إلى جانب تاناكا روبرت هولفورد ماكدوال بوزنكي» وغوستاف 
إنغل. كارل آيتس (بالتعاون مع هلمهولتس»)؛ م. إس ساكسء جنرال ب. تومسونء ه. و. 
بوله اللات مدوزنة بصفاء. 
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5 "ماهو منهجى ' و"ماهو اجتماعى ' 


لا يتيح غنى الحقائق من جهة ولا الشكل المؤقت لدراسة فيبر 
حول الموسيقى من جهة ثانية إلا بصورة مشروطة بمعرفة التصوّرات 
المنهجية بالمعنى الدقيق. إن ما يجعل دراسته قابلة للمقارنة مع 
الأعمال الأساسية في تاريخ الموسيقى لكل من أمبروز وريمان يتصف 
بالدرجة الأولى بطبيعة "سلبية' : عندما يتحدث فيبر في مقالته 
المعنونة "حرية القيمة " عن دراسته بوصفها تاريخ موسيقى 
تجريبى * + عند ذلك تكون هذه الدراسة فكرياً بغيدة عن التأريشية 
التقليدية التي تتوجه جوهرياً تبعاً لأساليب وطنية» ولأساليب العصر 
وللمؤلفين الكبار بوصفهم ممثلين لهذه العصور (مع عودة إلزامية إلى 
"عبقريتها" + المتميزة وإلى أعفالها الاستثدائية). إن تركيز قيبر على 
"وسائل التعبير " العقلانية التقنية للإرادة الفنية يوضح المنيت فى عدم 
ذكر أعمال مفردة أو أجناس فلية أو ان والدراسة» على الرغم 
الهامش بوصفهم مانحي كلمات مفتاحية لمجالات موضوعات ذات 


سيطرة. 


ودلا عن للف يقرع قبير كاريها عالمياً مقارناً متدشراً بصورة 


(107) باستثناء مراجع الكمان والبيانو بصورة عامة ومجموعة الفوغن (60علا5) 
ومجموعة المقدمات الباخية (نسبة إلى باخ) الحاملة الأسماء ذاتها في سياق التقسيم المعدل» 
والشعوب الأوروبية بوصفها الحاملة المفترضة لتطورات تاريخ الموسيقى لا تلعب لدى فيبر إلا 
دورا متخلفاء هكذا يذكر فرانزوسن (173820568) إنغلندر (3206اعه8) في سياق ترسيمة 
الهكساكورد للعصر الوسيط كما في 'الغناء السداسي والثلاثي المهم في تاريخ الموسيقى' 
(ترتيل كنائسي). " الموقع المقدر أكثر من اللازم للهولنديين" من قبل ,1616560/61165) 
(3116412:1467» بالنسبة إلى فن تعددية الأصوات الفرنكو- فليميش. اقتباسات من مقالة حرية 
القيمة : 69 .5 ,اا اع 17/6 ,وعراء الا 
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فريدة من نوعهاء بحيث تشكل موضوعه أنساق الصوت وسلالم مادة 
مجردة نظرياً وسلالم استخدام» مما يكون بنى الأساس المبدثية 
للنظرية الموسيقية والبراغماتية» على أن هدف معرفة هذا التاريخ 
تنطبق على شروط النشوء وشروط التطور النوعي للموسيقى الغربية. 
ولكي يدرس فيبر 'الغربية نوعياً' عمل بترسيمتي محاججة ذواتي 
تميز خاص. يمكن لنا أن نحدد الترسيمة الأولى بوصفها نموذج 
'حقاً ‏ لكن"؛ حيث تستخرج 'حقاً' السياق العالمي أو السياق 
التاريخي العالمي» في حين تستخرج 'لكن" ما هو غربي نوعياء 
مثلما يقال كتلة الجزء 'الكيفي' من السياق العام. مع ترسيمة 
المحاججة هذهء وهي تعود ثانية في "الملاحظة الأولية' في 
'المقالات المجموعة حول سوسيولوجيا الدين": التي نسمّي ما هو 
غربي نوعياً بالنسبة إلى مجالات الثقافة الكبرى من علم؛ وفن» 
وعمارة» وسياسة. واقتصاد وأيضاً بالنسبة إلى الموسيقى» إلى الموقع 
الأساسي”*”'' يجمع فيبر ثلاثة مجالات موضوعات مركزية معاً. إنها 
بالدرجة الأولى تعددية الآصوات والماجور الثلاثي النغمة: 'إن 
شعوب الشرق والشرق الأقصى تعرف حقاً تآلف أنغام عديدة. كما 
يبدو أنه يُعترف على أقل تقدير بالماجور الثلاثى النغمة وبجماله من 
قبل شعوب حرمت موسيقيها من أية مقامية مما نعرفه نحن» أو كما 
هو الحال لدى السياميين» حيث تقوم موسيقاهم على أسس مختلفة 
تماماً. وهم يفسّرون التآلف النغمي (11050ه) ليس فقط في لا معنى 
هارموني» بل هم يستمتعون بالتآلف لا على طريقتنا وإنما بوصفه 
تركيباً من الأبعاد التي يريدون أن يسمعوها منفصلة"”9. هنا لا 


(108) وعتعطةقلطآ .(18 /1 0/آا831) 2 .5 ,1 0418 نهذ 'روسعاءعسروطءه "1 ,وعمء /ىا 
]124 5 معاضنا 


(109) انظر أدناه ص 374 من هذا الكتاب. 
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يمكن الحديث» كما هو الحال في الغرب عن تعدد أصوات قيّمة» 
يبحث بصورة واعية عن تناغمات بعينهاء وإنما (فقط) عن "كثرة 
أنغام ' (كمية). أما "لكن بالواقع' أن الثانية فتنطبق على المقامية: 
'إن الشعور بشىء ما من مقاماتنا متشابه من حيث المبدأ لكن ولا 
بأي شكل ديكا عن الناحية النوعية. وهذا الشعور يوجد في كثير من 
أشكال موسيقى الهنود الحمر كما في الموسيقى الشرقية وهو معروف 
في الموسيقى الهندية تحت كلمة خاصة هي (أنزا 4258). غير أن 
معناه بالإضافة إلى طريقة تأثيره إنما هو مختلف بصورة جوهرية» 
كما أن مدى فاعليته محدود في أنواع الموسيقى» التي تقوم على بنية 
لحنية» مثلما هو ممكن الآن لدينا"*19©, وبصورة مشابهة يدور في 
النهاية فيبر حول الاستخدام الغربي والأوروبي الحديث نوعياً للتعديل 
للأوكتاف: 'إن مبدأ التعديل يقع [حقا] قريباً جداً من موسيقى 
متجهة طبقاً للمسافة لحنياً. لقد كان من المعروف أن هذا المبدأ لم 
يجد موقعه الأكثر أهمية في أرضية الموسيقى بأنواعها اللحنية ذات 
القرابة بالمعنى الحقيقي والأصيلة. [وإنما] كان التعديل بمثابة الكلمة 
النهائية لتطور موسيقانا الهارمونية الأكوردية. تتمثل خصوصية التعديل 
الحديث في: أن التنفيذ العملي لمبدأ المسافة على آلاتنا ذات 
المفاتيح يعاملن ويفعل فقط بوصفه تعديل أنغام مكتسبة هارمونياًء ولا 
مثل ما يسمى تعديلات في أنساق الصوت عند السياميين والجاويين 
بوصفه خلقاً لمجرد سلم مسافة فعلي بدل الهارموني *117". 


ما هو مميز بالنسبة إلى طريقة فيبر في ممارسة التاريخية العالمية 
هو أنها لا تقارن فقط بين الثقافات الموسيقية ‏ عالمياًء وإنما أيضاً 


(110) انظر أدناه ص 324 وما يليها من هذا الكتاب. 
(111) انظر أدناه ص 419 و423 وما يليها من هذا الكتاب. 
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بين المراحل الموسيقية الأوروبية عمودياً تاريخياً. فى هذا المشهد 
التاريخي يحدد فيبر المشتركات البنيوية بين العصر الهلليني: والعصر 
الوسيط المتأخر (وعصر النهضة). وبين حاضره (الرومنطيقي 
المتأخر). وهو يرى ما هو مترسخ في المراحل الثلاث من طموح 
متنام نحو التعبيرء أي الحاجة 'إلى عرض درامي للمشاعر 
الداخلية". التي تقود في كل مرة إلى نظرية (إنهارمونية أو كروماتية) 
للدياتونيك *القانشى *© لاد الضوت المووؤلة اللعصر التراجيدي: 
الإغريقي ‏ اللاتيني» للأنغام الكنسية للعصر الوسيط المتأخرء 
للهارمونية الأكوردية المقامية ماجور/ مينور» للقرون بين السابع عشر 
والتاسع عشر (التي تجد قبل كل شيء في الباص العام ثم في جملة 
السوناتا تطبيقها الذي يحقق المعيار الكلاسيكى)””'''. وفى حين يؤكد 
قث انحل المقابة بالنسية إلى بلاد هيلاس والهللينية التي انتابها 
الضعف من "خلال ظاهرة مهشمة*1220!' للمقامية» وأيضاً بالنسبة 
العصر الحاضرهء فإنّه يرى في العصر الوسيط المتأخر وفي عصر 
النهضة الطموح المتنامي فجو القدير "ملحاً في الخال سالك ممنار 
تكوين السلالم الحديثة"» كما يراه يصب في المقامية ماجور/ مينور 
الناشئة حديثاً. "إن المنطق الداخلى لعلاقات الصوت' فى العصر 
الوسيط إقمااهو مكتعلق عن قلق الى كان فى هلان القادنية 
“على الرغم من أن نشوء تغيرات الصوت الكرومائة واستقبالها 
والشرعنة الهارمونية في الغرب تعود تاريخيا إلى الحاجات الممائلة 
تماماً مثل بيكنا 55 للهللينيين. إذا كانت حاجات التعبير الممائلة 
قد قادت هناك إلى تهديم المقامية» وقادت هنا إلى خلق المقامية 


(112) فيبر كان واعياً للوضع المنحرف الممكن للمقارنة» عندما تنظر بعض المصادر 
الهللينية إلى السلم الدياتوني على أنه ليس السلم الموسيقي الأقدم وإنما الإنبارموني. 
(1123) انظر أدناه ص 411 وما يليها من هذا الكتاب. 
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الحديثئة» فإن الأمر يكمن فى البنية المخالفة جداً لتلك الموسيقى» 
الى ترسكت فبها تكويبات الصرت تلك يشكل أو باكر قد شكلة 
الأصوات المنقسمة الكروماتية الجديدة في عصر النهضة كأصوات 
مدوزنة خماسياً أو ثلائياً هارمونياً. بالمقابل ليست الأصوات المنقسمة 
الهللينية سوق تتاخات كون ضوتن خالمن تيع المياوة 1337ل وَلقن 
جلب هذا التكوين معه في هيلاس "تطوراً لحنياً متطرفاً ناسفاً إلى 
حدّ بعيد المكونات الهارمونية لنظام الموسيقى"» في حين "قاد في 
الغرب منذ نهاية العصر الوسيط تماما الطموح الممائل إلى النتيجة 
المخالفة تماماً لتطور الهارمونية الأكوردية". فيبر ينسب ذلك 
'بالدرجة الأولى إلى الوضع الذي يرى فيه» بأن الغرب حتى الوقت 
الذي دخلت فيه حاجة التعبير المتصاعدة تلك». وجد نفسه على 
النقيض مع العصر الكلاسيكي مالكاً لموسيقى متعددة الأصوات 
انطلق في مساراتها تطور مادة الصوت الجديدة"”*14, 


الأصيل لماكس فيبر. وهو إنجاز فريد من نوعه في مجال المعالجة 
العلمية للموسيقى في عصره. والتي في تعقيدها لم يصل أحد إلى 


(113) انظر أدناه ص 313 من هذا الكتاب» فيبر يدلل على هذا. انظر أدناه ص 359 
من هذا الكتاب» "في الطموح المهم في مجال تاريخ الموسيقى نحو إمكانية الانتقال من ألحان 
إلى مواقع صوتية أخرى' . 

(114) انظر أدناه ص 369 من هذا الكتاب بذلك سميت اثنتان مما سماها فيبر 
خصوصيات حاسمة لتطور الموسيقى الغربية» والتي قادت إلى تأسيس المقامية الحديئة: نموذج 
تعددية الأصوات غربي نوعياً (بوليفونٍ) وكروماتيك مفسر أو مكتسب هارمونياً بوصفهما 
نتاج طموح متنام نحو التعبير في عصر النهضة؛ إضافة إلى ذلك يأق ' اختراع الكتابة الحديثة 
للنوطة لدينا' إلى جانب "رفع سوية الموسيقى المتعددة الأصوات لتصبح فنأ مكتوباً". "من 
شأنه صُنع الفنان المتميزء وضمان الإبداعات البوليفونية للغرب على النقيض من بقية الشعوب 
كلها استمراريةً وتأثيراً فاعلاً وتطوراً مستمراً " » انظر أدناه ص 406 من هذا الكتاب. 
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مستواها حتى الآن. من جهة يقوم أساس هذه المعالجة على 
الاستقبال العريض محايئة لما وصلت إليه معارف عصره» ومن جهة 
ثانية على تركيزه المتواصل على النصوص المركزية مع الثقة الراسخة 
في مجال الحكم. إذا كان غير الخبير في مجال علم الموسيقى 
يمارس نقداً معمقاً للإصدارات الاختصاصية» فإن ذلك يكمل الصورة 
المدهشة”*''". سواء أتحدثنا بوضوح قليل أو كثير فإنه يعلن عن 
موقعه إزاء أسئلة بعينها في ما يخص البحث التاريخي لعصرهء وحول 
سؤال وجود تعددية الأصوات الهللينية؛ حول أصل وبنية النظام 
الصوتى للغناء الغريغوريانى» وحول أهمية هوكبالد (910طعن11) 
وبحث *كتاب تعليم لوي : بالنسبة إلى تعددية الأصوات الأقدم 


0150) قبل كل شيء هو يعارض» (178 .5 ,المع اماك ا ه1016 ,اام طصساء1]) 


"لم تعد الاستخلاصات العقلانية في كتاب هلمهولتس الجميل تصمد أمام المستوى الحالي 
للمعرفة التجريبية» كذلك فإن شرط "الهارمونية الشاملة' التي تعني بأن كل لحن بدائي إنما 
ينبغى فى النهاية أن يتألف من أكوردات مجزأة» لا يمكن أن تكون قابلة للتحقق على ضوء 
الحقائق دونما عقبات» لقد أصبح تماماً في موضع التساؤل الدور المعطل بطريقة عقلانية من 
قبل هلمهولتس للأصوات العالية بالنسبة إلى التطور التاريمي للموسيقى اللحنية القديمة '. إلى 
جانب هلمهولتس ينتقد فيبرء 'بالاعتماد على التحليلات الحديثة لنظرية الموسيقى العربية من 
قبل كولا نغيت" الأعمال القديمة لفيلوتو وكينريفتر التي قال عنها بأنها 'مسؤولة بشكل 
كبير عن سوء الفهم ". حيث تلعب أثلاث الأصوات دوراً في نظرية الموسيقى العربية»؛ من 
جهة ثانية هو يمتدح استخلاص ريمان لترسيمة الهلكساكورد في العصر الوسيط ويلتقي معه 
بحذر في تفسيره للمفهوم الهلليني للكروزيس (2)5650515 وهو يعلق مشفقاًء محاولات 
غيفرت غير المتوقفة ومن حيث اللمبدأ مرفوضة» أن تكون أغاني الكورس الهللينية مترافقة مع 
الهارمونية الأكوردية الحديئة» وهو يتهم فستفال من جديدء بالتفسير الخاطئ للمصادرء 
للمفهوم 'السمفوني" الهلليني» أي مستوى اخصاصي وصل إليه فيبر» مقروناً مع شرح 
نموذجي» ملاحظته حول شرح سترانغويز عن الموقع الأساسي للرباعي (10811©) في السياق 
الهندي: "يبدو الشرح الذي هو من حق المختصين لإصدار حكم صحيح - إذا تأملناه تاريخياً 
إشكالياً إلى حد كبير "» وكذلك يظهر فيبر في تواضعه تاركاً الحقل لرجال الاختصاص» لدى 
ذلك السؤال 'الذي يثير اهتمامنا فى النهاية أكثر من أي شىء" نحو الفاعلية المرتبطة 
بديناميكية التطور لقرابة الصوت ' الطبيعية ' (انظر أعلاه ص 8 وما يليها من هذا الكتاب). 
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في العصر الوسيط في هيئة الأورغانوم - الرباعي - الخماسي» ومن 
ثم حول '"التطور الشمالي للثلاثي ' بوصفه قمة منطلق النوعي 
للشعوز الهازموني الغربي'"'"". إذا كانت كفير من تحليلات 
من طبيعة البحث التاريخي ولا يقلل إطلاقاً من أهمية إنجازه. إنه 
لأمر ثانوي» أن نقرر بخصوص الحالة المفردة» فى ما إذا كان فيبر 
قد قرأ مصادره فى لغتها الأصلية أو فى المجموعات التى أنجزها كل 
من يان» وفستفال. وغربرت وكوسيماكر أم اكتفى بدراسة ترجمات 
وشرح مرجعياته. الحقيقة التي تقول بأنه جند بعض المصادر المتنحية 
مثل "بحث الأورغانو الكولوني' وهذا مع غيره بقي في علاقة 
7 أو أنه ذكر فقط لدى نقد الموسيقى (5162ناهم 10062©) 
لعام 1722 لماتسون وجود سيدة عازفة على البيانو''©. كل ذلك 
يشير إلى الدقة» التى يتصدى بها قيبر لمهفائه1", لا شك أنه 
بالنسبة إلى مجالات موضوعات محددة عليه أن يفضل العمل بمراجع 
ذات تطلب ضئيل» ببساطة لأنه لا يوجد ما هو أفضل» مثل مؤلف 
أوسكاربى "البيانو وأساتذته". هذا الإنجاز الشعبى إنما هو أقل من 


(116) انظر أدناه ص 374». والصفحة التالية» وص 393 والصفحة التالية من هذا 
الكتاب حول التفاصيل انظر : .297-340 .5 ,ءنوماه:جهدع| ستل سستوعظ 

(117) انظر أدناه ص 442 من هذا الكتاب» فى سياق البحث حصلت فى المصدر ذاته 
في الغالب غلطة قراءة لمن قام بالإصدار الأول للاسم الذي م يعد من الممكن تصحيحه »2 
وهو الاسم ال ملوضوع من قبل فيبر على أنه بيهر (3طءع8)» وفي هذا الموقع يفترض أن يوضع 
تأكيداً هوبرت فرايبر» وهانوفرء المشكور بسبب عونه الأكيد. 

(118) انظر أدناه ص 442 من هذا الكتاب. 

(119) هذه الدقة ذاتها تظهر حقاً في تحليلاته المتوقع أنها مستوحاة من ,611358]65© 
6 14151911 تحت عنوان اتحادات الأصوات العربية» انظر أدناه ص 316 وما يليها وص 
4 وما يليها من هذا الكتاب. 
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بحث علمى» ذلك لأنه بوصفه كتاباً تعليمياً قد تم تصحيحه من أجل 
البورجوازية المهتمة بالموسيقى. ومع ذلك فهو غني بالحقائق 
التاريخية والمعاصرة» التى كان بإمكان فيبر أن يحتاجهاء علماً بأنه 
أخذ من بى 8:6 التوصيف الدقيق للبيانو بوصفه "قطعة أثاث 


0-7 مسد الذي صنع بصورة مثيرة للاستغراب تباجا بوصفه 


شعاراً ليس من خلال بي وإنما من خلال ماكس فيبر”!02. 


مع عودة البيانو "البورجوازية" الأصلية يكون قد جرى الحديث 
عن التوصيف الأخير لدراسة فيبر بوصفها "تاريخ الموسيقى" : 
حصريتها السوسيولوجية البعيدة المدى. إذا صرف المرء النظر عن 
الذكر المؤقت للطبقات الحاملة " لأخلاق' موسيقية محددة» أكثر من 
ذلك إذا صرف النظر عن التسمية المتعلقة أصلاً بالنظرية العقلانية 
للرهبنة الغربية كركيزة لنظرية الموسيقى في العصر الوسيط وتطور 
التنويط الموسيقي» وأخيرا عن ملاحظات صغيرة حول الموقع 
الاجتماعي والاقتصادي للفنانين المتميزين أو مجموعات المهن في 


(120) انظر أدناه ص 463 من هذا الكتاب (292]0 .5 ,نم1 ,وذظ)ء يسمي البيانو 
بصورة عامة ' وسيلة تسلية اجتماعية' إن البيانو الصغير (518[20) القائم المتعارف عليه مع 
الاختلاف مع البيانو الكبير (3861ا5)؛ والذي هو 'قطعة أثاث وحيدة صلبة ومطواعة 
ومشغولة بعناية فائقة"» إنما هو آلة ينبغي أن تكون مع الأسف ليست شيئاأ سوى قطعة 
موبيليا وتقدم مع الجدران الخشبية الملبسة لذوق الموضة مكاناً كبيراً [.. ..] أحياناً يعامل على 
أنه بوفيه وأحياناً كهرم مصري وأحياناً أخرى كمذبح كتيسة مع رسومات تجسيدية» وأحياناً 
كموقع تجارب لتطعيمات غريبة بالأزاهير. 

(121) انظر لذلك كمعاعماكا دعك مودرهل عء2 «عده عاءمرمصواط ,الموءطع1110] ععاعاما 

.أعتمدعه ,(1985 ,رعكصةآ] :معطعم تتا ,معذ/لا) وعلط 7ه .19 ترز 

هنا كما في التعليقات السوسيولوجية والعلمية الموسيقية لدراسة الموسيقى لفيبر» التي تنظر 

بوضوح إلى البيانو على أنه آلة منزل بورجوازية بطبيعتها لا يظهر اسم بي» أكثر تفصيلاً نجده 
لد : 

]196 0من .181 .111 .5 ,ءاعمام:2مى لاعلا بمسسوعظط 

(انظر أدناه ص 66» الهامش رقم 53 من هذا الكتاب). 
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القسم المتعلق بالآلات من الدراسة”22'": هكذا إذا تبقى “*قطعة 
الأثاث " تلك مفهومة بوصفها علامة موسيقية لمرحلة الحاضر لدى 
البورجوازية المتاطرة: إن ذلك تقريباً عو الاكتشاف السوسيولوجى 
لفيبر بالمعنى الدقيق» مع 'استثناء واحد". هذه الدراسة يصل مداها 

حتى الزمن القديم من زاوية التاريخ الحضاري وتصلح لفهم 500 
النطور “الدائمة" المؤسسة الأولى للعقل الموسيقي: 'مع تطور 
الموسيقى 000 إلى فن' دائمء» سواء أكان ذلك كنسياً أم مرتبطاً 
بالغناء الدنيوي» ومع التمدد فوق الاستخدام القصدي العملي 
المحض لمعادلات الصوت التقليدية» أي مع يقظة الحاجات الجمالية 
المحضةء تبدأ بشكل نظامي عقلنتها الخاصة بها"”22". 


إن السياق المعبر عن سوسيولوجيا الدين لهذه العقلنة المبكرة 
ومعه التصور الموازي لدراسة الموسيقى وسوسيولوجيا السيطرة لا 
تخفى على أحد. من دون أن ننسى السياق الاجتماعى بوضوحه 
التام: "علينا هنا أن نتذكر الحقائق الاجتماعية» بأن الموسيقى 
البدائية في مرحلة مبكرة جداً وفي قسم كبير منها قد ابتعدت عن 
الاستمتاع الجمالي المحض ووضعت نفسها في خدمة أهداف 
عملية. في البداية وقبل كل شيء أهداف سحرية»؛ وبصورة خاصة 
حركية سد وبلقسة (بلي 0130 في وسط الثقافة البراغماتية 
تواجداً ‏ هكذا يمكن تلخيص الشروح المتنائرة لفيبر حول مولد 
'الفن" المؤسس جماليا ‏ نظريا انطلاقا من الممارسة التعبدية 


(122) انظر أدناه ص 297». 403» 428 وما يليهاء وص 432. 438. 454 من هذا 
الكتاب. 

(123) انظر أدناه ص 337 من هذا الكتاب. 

(124) المصدر نفسهء يمكن العودة من أجل معرفة المزيد عن المشاريع 
'السوسيولوجية" المتابعة لفيبر إلى أدناه ص 213 وص 239 وما يليها من هذا الكتاب. 
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القديمة: "معادلات صوتية" يرفعها المغنى أو الكاهن 'للتأثير 
في الآلهة أو الشياطين"2'29: إنها منمطة بشكل قويء مثلما 
بزع فيبر”*”' التقاء مع تحليلات كريساندر لموسيقى التضحية 
في الهند القديمةء لأن 'تأثيرها التام' إنما هو بالنسبة إلى 
المشارك "بالمعنى الخاص سؤال الحياة» إذ إن الغناء الخاطىئ لا 
يمكن غفرانه بوصفه جريمة إلا بالقتل الفوري للمذنب"». إن 
الممارسات الموحدة فى التعبد ما بين الآلات والغناء» والراقصة» 
والاسافة» ‏ والإتشافة والغازنة تتتعلف» "تن ميوية الطرن مويه" 
إلى أجواء مستقلة أكثر فأكثر. على أن ذلك يتجلى في المجال 
العرسيةى قن كنوب عا “يسمي "المتامااك" 2 هق ترهينة عتلسيلة 
الأبعاد» التي تتجرد من معادلات الصوت التعبدية» ثم توخحد 
معيارياً وتزوّد بنظام أخلاقي واضح. في البداية تجد هذه 
المعادلات الصوتية استخداماً لها "فى خدمة آلهة معينة أو ضد 
شياظيع سعينة أن السناننات الحففانة وبيج كك ووكزا: يدن 
معادلات الصوت لعبادة ديونيزوس والتي تحمل مسؤوليتها آلة 
الأولوس في آسيا الصغرى وفريجياء والتي ناقشها فيبر في 
السياق الذي تحدث عن سوسيولوجيا الدين في 'الاقتصاد 


(125) انظر أدناه ص 336 من هذا الكتابء إلى جانب "ما هو مخدرء وكل ما يعمل 
فى الأصل من أجل أهداف العريدة"», إنماهوء كمايرى فيبر لدى 6وقةنهناء2) 
(124 .5 ,22-2 /1 2811/0 ,هعاق طءومزعمء0. ' قبل كل شىء الموسيقى ". ' كيفما يستخدمها 
المرء؛ تكون إلى جانب التأثير العقلاني للأرواح لصالح الاقتصادء الموضوع الثاني المهم» لكن 
الثانوي من جانب تاريخ التطور لفن السحر المتحول طبقا لقانون الطبيعة تقريباً في كل مكان 
إلى مقولة سرية*. 

(126) انظر أدناه ص 336 وما يليها من هذا الكتاب» مع مرجعية كريساندر 
(06هدقزرط0)) في الهامش رقم 23. 

(1263) انظر أدناه ص 336 وما يليها من هذا الكتاب. 
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والمجتمع *”*2. المادة الأولى لما يسمى 'الهارمونية الفريجية' 
في نظرية الموسيقى الهللينية المنتشرة لنوع الأوكتاف الدياتوني» 
(4 - *4)» الذي تنسب إليه 'أخلاق" عاصفة النشوة أو يكلمة 
أخرى الكاتارسيس27' المطهر. يقود التطور اللاحق فى النهاية 
إلى استخدام. جمالي محض» مقطوع الصلة مع أي هدف ديني 
تعبدي 'للمقامية"' بوصفها وسيلة تعبير لتصورات فنية» بطريقة 
مشابهة لذلك يلحظه فيب 229 لدى العبادات الثلاث المختلفة 
إقليمياً للهللينيين الأوائل وهي الأيولية» والليدية والدورية» لدى 
المعادلات الصوتية لكل مده *والمقافات: المعبّر عنها والمتنامية 
منها 'نوعياً". والمفهومة 'أخلاقياً" (أجناس الأوكتاف)» زيادةٌ 
على ذلك عند الحضارات العليا خارج أوروبا وفي مقدمتها 
الحفنار: ككينا 

في هذه الفرضيات حول التاريخ القديم للعقل الموسيقي (مع 
الأسف غير موثوقة) وكي تدعم'"'' بمعادلات صوتية موروثة 
ومستمرة في وجودها (وتعالج فضلاً عن ذلك بوصفها 'فناً ري 
يتأمل فيبر بصورة مشروطة فقط السعي الإثنولوجي المدمط زمنياً نحو 
" البدايات" المادية أو 'جذور الموسيقى"' بشكل ما من التحدث أو 


(127) هصن 251 ,185 ,181 .5 ,22-2 /1 7117/70 ,دارمل دساعمء 0 ءدةتعز[اء2 ,«عء ةا 
336 

(2128 للمقارنة» المصدر تقسىفء ص 317 حول دور رقصات الساتير ال موجودة فى 
عبادة ديونيزوس وقرون الماعز وأهميتها بالنسبة إلى نشوء التراجيديا الإغريقية يعبّر فيبر في 
رسالة إلى كارل بوشر فى 4 شباط/ فبراير 1909 . (475 .5 ,11/6 8411/6) انظر أيضاً أعلاه 
ص 131؛ الهامشس رقم 3 من هذا الكتاب. 

(129) انظر أدناه ص 339 من هذا الكتاب. 

(130) انظر أدناه ص 308 وما يليها وص 319» 351 وما يليها من هذا الكتاب. 

(131) للمقارنة انظر أدناه ص 336 من هذا الكتاب. 
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من غناء الطيور”*”'2: زيادة على ذلك من المهم بالنسبة إليه أن يعالج 
الموسيقى بوصفها مجال تعبير فني في ذلك المعنى» الذي 
يشرحه*””' من ثم في 'التأمل المرحلي' للأخلاق الاقتصادية 


لديانات العالم". وصولاً إلى *محتوى ثقافي" مستقل» وفي النهاية 
إلى "مجال حياة" بقوانينه الخاصة (إلى جانب مجالات أخرى'). 
لقد استطاع فيبر أن يجد أفكاراً ' سوسيولوجية تقترب من أطروحاته 
في تاريخ الموسيقى”*”'' المتجه نحو معالجة التاريخ الثقافي لدى 
لامبروز كما في "الدراسات البسيكولوجية والإثنولوجية المبكرة حول 
الب وذ لجورج زيمل» بين عامي 1880/ 1882 إلا أن واقع 


(132) انظر لذلك بمسقدعواععه؟ .اإعأوهطمعه11 نبلم أممط ,.5ععل ,أمصناد5 ععمقلدمم 
أكطتاعلده '1' ,عأوطءدعمااه!آ1 0ئتا تزءأهنناى ,اعستطرك عتعممع]1 
(انظر أعلاه ص 116» الهامش رقم 32 من هذا الكتاب)» كذلك السؤال المطروح من قبل 
فيبر في مكان آخر (انظر أعلاه ص 337 من هذا الكتاب)؛ عن دور الإيقاع بالنسبة إلى نشوء 
الموسيقىء الذي يعالجه زميله عالم الاقتصاد السياسي: مط اأعطع4 ,تعطعنا8 اممعا 
.[أناث عأعالءط 3ع طناع2 ,.4 ,(1909 ,تغصطنة 1" .0 .8 تمذامءظ بعادماعآ) مسار 
ويلقي هورنبوستل الضّوء نقدياً على مؤلف بوشر. فيبر يناقش في رسالة إلى بوشر في 4 
شباط/ فبراير 1909 (انظر أعلاه ص 131» الهامش رقم 63 من هذا الكتاب) بالدرجة الأولى 
مادحا فى رسالته ويتحدث عن سلوكيات ممارسة التعبد المؤسسة على معادلات الصوت 
والمذكورة فى سياق سوسيولوجيا الدين وفى دراسة الموسيقى؛ انظر أدناه ص 187 من هذا 
الكتاب (47 .5 ,11/6 30186 . ١‏ 
(2133) 4999-2 .5 ,19 /1 1/1777 رعس عه« اطع ع كاسد2 ,ععمء 177 
(2134 2181 .5 ,1 عاطء] مدع ,ومعط سم 
يؤكد الموقع الفريد للموسيقى لدى الإغريق» الذين 'يفهمون الموسيقى قبل كل شيء 
بوصفها فناً. كأخت تقف على قدم المساواة مع بقية الفنون» الموسيقى تصبح لدى الإغريق للمرة 
الأول هدفاً بذاتها [.. ..]. ولقد دخل فن الموسيقى في جميع دوائر الحياة عند الإغريق» وم يكن 
للموسيقى لدى الإغريق كما لدى بقية الشعوب مجرد أهمية متصلة بتاريخ الثقافة» وإنما عاشت 
في ذاتها تطوراً في مجال تاريخ الفن» وهذا لن تجده في محال الموسيقى لدى بقية الشعوب". 
(135) كما فيبر يريد أيضاً (281 0هنا 268 .5 ,58:4 ,اعصمنة). ألا ينسى أن 
الموسيقى لم تكن فناً في هذا المستوى (التعبدي)» إلا إذا كان ملجأ الحيوان البري يحسب على - 


161 


الفكر الجديه 
مسسممر 


المعرفة لدى فيبر مقارنة مع الشروحات التأملية للامبروز وزيمل إنما 
هي شيء آخر: أكثر تجريبية. لا يوجد شيء انطلاقاً من التسمية في 
دراسة الموسيقى لفيبر من التحليلات المتقنة لزيمل حتى دونما 
التحكم الفونوغرافي كما أيضاً من مسلماته المتعلقة بنظرية التطور 
البيولوجية حول 'بدايات الموسيقى "2175 و"الدواعي المسببة لظهور 
العناء ". إذا كان مور لقن قد .رهقي "الدرابات" التقدمة لهند 
قبل زيمل في عام 1880 277 بوصفها بحثاء لأسباب متعددة منها 
نقص الأدلة والبراهين» وإذا كان فيبر بعد ثلاثين سنة قد نظر إلى 
الاستنتاجات الفنية فكرياً في كتاب هلمهولتس الجميل "'الإحساسات 
بالصوت" على أنها قد تجاوزها الزمن تجريبياء فإنه يصف مؤكداً 
التقدمّ المعرفي وعلى المسافة المنهجية؛ التي تفصل المعالجة 
الموسيقية لكل من السوسيولوجيين بعضهما عن البعض. غير أن هذا 
لم يضعف العناصر المشتركة لاهتماماتهما المتقاربة بقوة من حيث 
الموضوع تلك الاهتمامات التي تصلح للعقلانية الشكلية وللموازاة 
بين اقتصاد المال الحديث وبين الموسيقى الحديثة» بين المال وبين 
نصف الصوت في المعدل. بوصفه لكل مسمّى عام كمي !028 


فن العمارة» 'دائماً وبصورة متواصلة كلما تخلصت الموسيقى فى مسار تطورها من 
خصائصها الطبيعية» كلما اقتربت من مثلها الأعلى بوصفها فنأ". 0 

(136) المصدر نفسه.ء ص 266. 

(137) انظر لذلك: 425 #علا3 ,.118 ,رصءة5ة0) أتنك1 20نا ممقسصلصقآ أعقطعتك3 
0 #عتراءى لاك ١ع[(رره‏ نعم أأطا8 ناععتلاءاء171اجط رعلءة 87 :557116 عرمء 6 انه دعع/ره1 

.16 .5 ,(1985 ,أمأطمن1] عق عععإ[عصنادآا :متاوعط) 958[ 842:2 . [ ره عم اكاسناحاء 0 

(2138 كم هي متقاربة هذه الاهتمامات لا تشير فقط التحليلات المتفقة حتى في اختيار 
الكلمات حول " الإعاقة " في الحضارة الحديثةء» هكذا يصف: 

,.5ع نهز **,(1903) معاعاوعاواء0 025 0ننا 020853016 عندط ,اعسسزد عرمءعن 
صأعط0 لمن العأقسصسمقظ ذاععمم ,عسصدي1 عععنل1 0 .عط ,عطموسيه مدع 0 
04 ععلة5أسث :7 لصحظ ,(1995 ,متتوعلعطسك :84 .3 منلعلمدطوط) الع استصم م1 
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للمجال الموسيقي الاجتماعي؛ إضافة إلى أن الصداقة لم تعانٍ شيئاً 
بين الاثين اللذين عشقا الموسيقى ٠‏ وكثيراً ها حضرا معا قى برلين 
عدداً من الحفلات الموسيقية. 


1 سوسيولوجيا الموسيقى وسوسيولوجيا الثقافة 
لماكس فيبر : تاريخ المؤلف في سياقه 
منذ عام 1903 أصبح الفن والموسيقى حاضرين في كتابات 
فيبر”'"» في البداية في هيئة دعائم محاججة تتعلق بعلم الطرائق 


وبعيدة عن الاختصاص (لدى تأكيد "الأهمية الثقافية' لريتشارد فاغنر 


,1211 .5 ,1 لتفظ ,1901-1908 مععصنا 1 لمقططم 
'الغرور يبقى دونما شك وقفاأ على المدينة الكبيرة" » بوصفه "إعاقة ضد التمييز بين الأشياء 
بمعنى أن أهمية وقيمة الفروق بين الأشياء وبذلك الأشياء ذاتها يتم الإحساس بها على أنها لا 
شيء» هذا المزاج الروحي إنما هو الانعكاس الذاتي الأمين لاقتصاد المال المهيمن بصورة 
كلية»؛ من حيث إن المال يوازن بطريقة متساوية وبذلك يمحو كل تنوعات الأشياء؛ ويعبر عن 
كل الفروقات الكيفية بينها من خلال فروق كم يساوي من حيث إن المال بانعدام لونه 
وانعدام التمييز لديه ينصب نفسه مسمياً عاماً لكل القيم» وبذلك يصبح المسوّي الأكثر رعباً 
إضافة إلى أنه يجوف بلا شفقة نواة الأشياء» كما يجوف طبيعتها وقيمتها النوعية ولا إمكانية 
المقارنة في ما بينهاء إذا بدل الإنسان ما عرضه زيمل عن 'المال" ووضع بدلاً منه "نصف 
الصوت في المعدل' . عند ذلك سيكون لديه المحاججة المركزية لنقاد هذا التقسيم من 
هلمهولتس حتى فيبر: إن نصف الصوت إنما هو مسمي الأبعاد المقاسة كمياً للموسيقى 
الهارمونية الأكوردية الحديثئة» الذي يلغى المقامية» التمايز التراتبى النوعى للأصوات 
والتآلفات (0:46كاعاه) وكذلك الاختلافات المميزة للمقامات. ال ذا 

() تحتوي الكتابات المبكرة لفيبر عن تاريخ الاقتصاد. والقانون والزراعة على البحث: 
الأسباب الاجتماعية لأفول الحضارة الكلاسيكيةء فى: .5 ,1896 ,6 8380 باتعطعطة/لا عط 
١‏ ,(6 /1 0/1076 57-77 
ملاحظات حول الفن (1611251 2101 8611 لاكا:411126). فيبر يحدد هنا (المرجع المذكور. 
ص59 و76) الحضارة الكلاسيكية بوصفها جوهرياً 'حضارة مدينية", أما الحضارة 
الكارولنجية بالمقابل فهي * حضارة ريفية" إذ دمرت المنتجات الروحية للعصور القديمة كلياء 
فقد اندئرت فخامة المرمر من المدن الإغريقية وكل ما كان قائماً فيها من التراث الروحي: 
الفن والأدب والعلم والأشكال المرهفة لحق التبادل الإغريقي» ولم يعد يتردد في بلاطات - 
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في التحديد ضد التأمل الفني لنواميس التطور التاريخي لدى كارل 
لامبرشت)2» أو كهوامش في برنامج العلوم الاجتماعية والاقتصاد 
السياسي, الذي يريد أن يعالج إلى جانب ظاهرات مهمة اقتصادياً 


- الأمراء والسادة صدى الأغاني القديمة» إبان إقامة فيبر للنقاهة في روما في ربيع 1902 قرأء 
كما تخبر ماريان فى (267 .5 ,4/اطوهءذ26). 'الأعمال الكاملة" لهيبولت تين» وبذلك تعرّف 
للمرة الأولى على المؤلف السوسيولوجي والذي يناقش الفن علمياً وهو :سه'! مك عزنإومعوانماط 
وقد قدّر عالياً تين على الرغم من المفهوم 'المرعب' عن 'الوسط ' (16ز84): انظر لذلك 
رسائل فيبر إلى كارل فوسلر فى 5 أيار/ مايو 1908 (5595 .5 ,5 /11 8418/6) وفى 11 14 
كانون الأول/ ديسمبر 1910 (730 .5 ,6 /11 049/6)» وانظر: 1 
اا .]112 .5 ,للا دعنتضكل هسل ع [عدومير ,رعماء /ا 
تاينز (181265) فلسفة الفن 020'! 26 ءذبإممده|ة/2). انطلقت من محاضرات في كلية 
الفنون الجملية فى باريس بين 1869-1865 كما نشرت فى مجلدات منفردة وظهرت ترجمتها إلى 
اللغة الألمانية من قبل إرنست هارت في عام 1 لدى أويغن ديتريش في فبيناء وقد ظهرت 
طبعات لاحقة في عامي 6 و1909. 
)2( في : .71 .5 ,[آ ومتدكا 4ل «عبإعدومر ,رعحاء بالا 
قارثن ١‏ «لاك :0014 هالا تع 7ط ع اك'طظ رعانأء اأعقء0 ءاأعدالاء2 راطءعء :م صم[ اندحا 
1 ككل - 81/4246 ,اكضي0711 1 :80714 «عاكرظ ,انع دع ابدعءءلاآ ‏ :(عتء كالاء 0 1ع ادعاطقاز 
ر(1902 ,تعسصاهعهة©) .1 :سمتاوعظ) واو طء كدو ناء لا ,عباطء1ةط1 
(من الآن و صاعداً اقانه 7011 أطعء :صق  )1.‏ 
.ا 41 ,21,30 .5 ,.لط8 
يجسد لامبرشت (1.350556011) سلسلة تطور تاريخى من "العصور الروحية" " بمعنى 
تقدم نظامي " للمجتمعات "محده سلفاً من خلال جوهر النفسن الإنسانية" من شأئه أن يفهم 
في الفنان والمؤلف الموسيقي كعلامات طريق للتقدم العاطفي " لتوسيع مدى ملكة الإإحساس " 
اماق وصولاً إل “العصر الروحي للذائية" وزل: *اطياة الروحية للساضر» الرعلة 
الجاذبية" » فى هذا الأفق 'يصعد ويسقط '. هكذك انظر : ,[ 5ء1ان! هاس «لأعدمى ,عط لقا 
١‏ ,[2] .م8 ,8 .5 
عمل فاغنر "ليس مع ما هو مهم بالنسبة إلينا وإنما مع السؤال» في ما إذا كان يقع 
فى خط تطور محدد ومطالب به نظريا"» فى خط يد فيبر عن عمل لامبرشت -]06ء/1آ «3412) 
(معطعمة8 840167 ,وااءاءوانوطق» توجد ملاحظات عديدة معظمها ذات طبيعة سلبية من 
مثل تأرد بخ رو منطيقي (عااطاءمالء دكا طءةاعده 6 ععكةاجهجرهع) (ص 9) أو من مثل غباء 
تبسيطي (517101ه6/ه «عطعمل::1) (ص 61). 


164 


الفكر الجديه 
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"مضامين ثقافية" مشروطة اقتصادياًء مئال على ذلك "اتجاه الذائقة 
الفنية لزمن ما" أو "الإنجازات الفنية والأدبية الفردية"0©. إلآ أن فيبر 
كان مهتماً قبل كل شيء بمسائل التحديد المنهجي» وبصورة خاصة 
بمحاججة ضد مادية وضد استنتاجية على اختلافهماء ولم يكن معنياً 
بالتعليقات الفنية المضمونية: لم يكن "الرد بالنسبة إليه إلى أسباب 
اقتصادية بمفردها". 'وليس إلى مجال الظاهرات الثقافية"» حتى ولا 
إلى مجال الم “للم .يكن كافيا قن أي مغتى مين البمعاتي “.يضرف 
النظر عن الحقيقة» بأن 'التأثير غير المباشر" الذي يقع تحت ضغط 
'المصالح " المادية للعلاقات الاجتماعية القائمة» والمؤسسات 
وتشكيلات البشر يمتدٌ (في الغالب دونما وعي) في كل مجالات 
الثقافة دونما استثناء حتى الفروق الدقيقة للإحساس "الجمالي 
كنا 1 


انطلاقاً من مثل ملاحظات الهامش المنهجية نشأت مجالات 
مشكلات مستقلة في موضوعات الفن في مسار العمّد السابق 
للحرب العالمية الأولى. وهذه تراكمت فى دراسة الموسيقى المثبتة 
بصورة مؤقتةء في النهاية في مشروع 'سوسيولوجيا مضامين 
الثقافة"» التي تعرض دراسة الموسيقى 'محاولتها الأولى"» كما 
تقول ماريان فيبر”” » من هذه 'السوسيولوجيا التي تضم الفنون 
كلها" التى كان يريد أن يحققها بعد إنهاء إسهاماته حول 'القواعد 
الأولية للاقتصاد السياسي" © . ويخبر فيبر في نهاية عام 1913 
ناشره باول زيبك: "آمل لاحقاً أن أقدم إليك سوسيولوجيا 


)3( .]18 0ن0نا 30 .5 ,ات ا أسطااعاءز0 ,ععمء /الا 
(4) المصدر نفسهء ص 44 و39. 
ريق .249 .5 ,وان طكومعطعط ,عع /الا عمصداعة181 


(6) المصدر نفسهء ص 507. 
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المضامين الثقافية (الفن» والأدب والحدس بالعالم)” 2 إضافة إلى 
هذا العمل [القواعد الأولية] أو كمجلد تكميلي مستقل"'. يشير هذا 
القول - وهو في وقت واحد محدد ومشير إلى إسهامات 'القواعد 
الأولية + التي تقيى.من..خلال. “لظريدها السوسيولوينية المغلقة 
وعرضها كل أشكال الجماعات الكبرى"' وكل 'أشكال بنى' 
"فعل الجماعة' وصولاً إلى وضع الاقتصاد في علاقة'*. لم يعيق 
الفصل القائم على تقسيم العمل بين سوسيولوجيا الثقافة وبين 
'الاقتصاد والمجتمع" فيبر عن أن يقيم علاقة متعددة الجوانب من 
حيث الموضوعات بين دراسة الموسيقى من جهة وبين الإسهامات 
المتعلقة بسوسيولوجيا السيطرة وسوسيولوجيا القانون من جهة 
ثانية» في النهاية تعطي دراسة الموسيقى من جانبها زخماً قوياً 
بالنسبة إلى السؤال المهيمن المرتبط بالتاريخ العالمي المقارن عن 
"نشوء البورجوازية الغربية' التي صاغها فيبر متابعا بالنسبة إلى 


(7) رسالة فيبرء إلى باول زيبك فى 30 كانون الأول/ ديسمبر 1913. ,8 /11 14186 
ْ 5.450 
(8) المصدر نفسهء ص 449. كثيراً ما يميز فيبر في الاقتصاد والمجتمع //ه:لءىاء1/!!) 
(ارهنءدااءدء © 4ل بين المجالين» وكذلك فى نص ,22-1 /1 38111/00) 162 1ه طهدساعسعم 11215 
١‏ :(114 .5 
"في هذا الموقع لا تقوم علاقة الاقتصاد مع مضامين الثقافة كل بمفرده (الأدب» الفن 
والعلم... إلخ)» وإنما فقط حول العلاقة مع المجتمع» وهذا يعني في هذه الحالة: مواجهة 
أشكال البنى العامة للجماعات الإنسانية" » ذلك أنه أراد أن ينظر إلى الأشكال والمضامين 
مفصولة بعضها عن البعض الآخرء يصبح جلياً في المقدمة المنشورة من قبله ومن قبل الناشر 
في حزيران/ يونيو عام 1914 للمجلد الأول 5عدة,لصدم6. التي أراد فيها أن يحتفظ 

" بسوسيولوجيا الثقافة المادية الاقتصادية" "الدفتر مرافق" خاص»ء انظر: 
(0تجل الإوطءى”178 [1.١‏ عنلااأعاطك ,عأأ«منمعاةأوا3502 جع امم :صذ ""رخره ه1317 
,(711 .5 ,(1914 ,(علعءعطعز5 لنةوط) عطه34 .8 ,ن) ,ل :مععصلتطنا 1) ارمطءدسمعدئ سد ارم داسلا 
كذلك أضافت ماريان فيبر الدراسة حول الموسيقى 1925 إلى 4س ترميلء زلا 

:كره/ء :065611 انظر أدناه حول الموروث والتحرير. 
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دراسته عن سوسيولوجيا الدين فى "الملاحظة الأولية"©, 


1 - توفير الطاقة والنفس الاجتماعية اللايبزيغر 

فى عامى 1909 و1910 ربط فيبر للمرة الأولى أسئلته التى 
جنتها فى مجان الأقتضاد البناسى مم المحايتة الثقافية والموسيقة. 
كما اتسعت نظرته لتصل إلى التاريخ العالمي. وقد قدم كارل 
لامبرشت (:لء26:6:ة.آ 13:1) له الباعث الخارجى بتأسيسه ' للمعهد 
اليبكسوتي الملكي التاريغ الققافة وللعاريخ. العالمي فى جاممة 
لايبزيغ '؛ في عام 71909" تحديداً. ومن المعروف أن مؤرخ الثقافة 
في لايبزيغ أراد بتأسيسه المعهد أن يُرسي دعائم 'علم التاريخ 
الحديث بطبيعته القائمة على المقارنة' معتمداً على 'العلوم 
الأساسية" لعلم النفس وعلى توجهات محددة للسوسيولوجيا الجديدة 
في عمل البحث وفي البحث التعليمي. من حيث الموضوعات انصب 
الاهتمام على “تطور عدد لا بأس به من الاختصاصات الاستثنائية 
التاريخية في السياسة والدساتيرء في العلم والقانون وفي الفن 
والشعرية وحتى في الحدس في العالم وفي الاقتصادء وبذلك ينبغي 
أن يبحث قبل كل شيء المسار العازل لفروع الثقافة كل على حدة 
ضمن كلية وطنية معطاة» كما ينبغي أن تجري المقارنة الشاملة 
للتطورات الوطنية مع بعضها البعض أولاً ومن ثم ضد بعضها 
البعضء» إلى أن يتم التوغل في العمق بغية الوصول إلى المشكلات 


)9( .(1/18 731/0) 10 .5 ,1 85 هلمن نصذ “رع اما عوط مم1“ ,رمء 117 

(10) انظر لذلك : عقا امهازاد!! عاأءكتدرعة5 بل ااوتسمكل كه2 باخطءععدمهمآ امدع1 

عت «5ع1850 :ع8 2جاعط) وتتماعط اقاأو ساون ععك اع عا أعتطعدعواهد ع متنا تانايكلا 
,(1909 ,ععلصتتطعة 

خطاب ألقاه في افتتاح المعهد في 15 أيار/ مايو 1909 عمل أءط هءاقطعع ,8606) 
.(1909 7121 .15 312 5ألاأتاكم1آ 065 عمناملاأةءط 
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الأخيرة للتاريخ العالمي"''2. وفي عام 1902 في المجلد التكميلي عن 
'التاريخ الألماني" بموضوعاته التي تعالج الفن والموسيقى أنتقد 
لاميرشت زميله لتجاهله سواء أكانت الاختصاصات "الخاصة" 
المستوطنة خارج التأريخ (السياسي) العادي لتاريخ الفن» والموسيقى 
والأدبء أم كان طرح أسئلة التاريخ العالمي*". ولقد اعترف بعد 
سبع سنين» بأن "تكوين فرضيات في حالتنا (حالة تاريخ ثقافة متجهة 
عالمياً) أصبح بصورة استثنائية أكثر صعوبة»؛ ذلك لأن المادة التي 
تتغلق بها صارت. هائلة ' + إلى درجة أنه *ليس هن المسشعد أن 
نفكر» بأن فهماً إنسانياً بمفرده لا يمكن أن يسيطر على ذلك إلا 
بصورة جزئية وبمقدار ليس بالكبير "”007, 

ما إن حل عام 1909 حتى أخذ ماكس فيبر يرى أن "مما لا 
يمكن تجنبه بصورة متنامية" أن "ممثلي الاختصاصات التي تدرس 


(11) المصدر نفسه؛ حول تكوين الطريقة لدراسة التاريخ العالمي في : هعم ناللسقططم 
«ع4 ارم أءدااءدء6) «ومنءدامسءة5 طعناواهمة !1 ععل عدمدل 1 سعطءكاءماقتط -طعئاعه1مائطم ععل 
.]38 .5 ,27 لصقظ ,(1909 تعصطنء1' .0 .8 :م ل2ماعآ) ب«ءأاترهم لك عئآر 

(من الآن وصاعداً 20/8006 بأطءء:مدصهةآ)» 

رعل86] .سورعل 

(كما نص الهامش السابق)» ص 212 14. 

(12) في ؛كتناطاتده1 (انظر أعلاه ص 164» الهامش رقم 2 من هذا الكتاب)؛ ص 62 
يتساءل لامبرشت (]15667م212آ): "[...] هل عملت هذه الأبحاث شيئاً سوى أنها بدأت؟ 
هل يبتم مؤرخونا كثيراً ببذه الأشياء؟ كلا فهم عليهم أن يعالجوا الأمر فردياً ضمن المجال 
الضيق الأوروبي وحتى ما أمكن ضمن التاريخ الخاص القومي» بعد الملوك يأتي أيضاً 
الوزراء» والسفراء» وبعض الحوذيين» وبعدهم فرسان الرسم ومحركو الألوان يرون بالأعين 
ويكتبون القصص بدلا من التاريخ " » وفيبر يضيف في ملاحظة على الهامش بخط يده: 
'النقل غير المشروع لمشكلات أخرى". المقصود ملاحظة لامبرشت (موجهة ضد فيبر)» 
بمثابة رفض علم ثقافة يعمل 'فردياً" بدلاً من التطور التاريخي. 

)213 100 ,خطءة 1مصةآ 

(انظر أعلاه الهامش رقم 11). ص 100 وما يليها من هذا الكتاب. 
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علوم الثقافة' وبصورة خاصة ممثلي "السوسيولوجيا". التي كانت 
قد تأسست حديثاً راحوا "يجربون"”*'' مع "تكوين المفاهيم الخاصة 
بهم على مجالات تقع على الحدود ومجالاات مجاورة". وإذا لم 
يكن فيبر قد تفاعل بصورة صريحة مع تأسيس معهد لامبرشت فإنّه 
كان يتابع بشكل أساسي أعمال مؤرخ الثقافة هذا من لايبزيغ على 
مدى سنوات طويلة و ا اك هكذا فإن المرء ليس بوسعه أن 
يسميها مصادفة إذ إِنّ اهتماماته في مجال سوسيولوجيا الثقافة 
قداستيقظت في الوقت ذاتهء وبصورة خاصة في تلك 
المجالات المتعلقة بالفن» والموسيقى والأدبء التي أقام بنيانها 


)214 ]596 .5 ,مع “معطا سطابنا "معوناعع م6" رععمء 117 
فى : 8621 215 ]21طءوم71/1556, يتحدث فيبر فى سياق إشكالية التخصص العلمى عن 
الأعسال *التي تمتد إلى مجالات مجاورة كما تقوم بها من حين إلى آخرء وكما يجب أن يقوم بها 
السوسيولوجيون بالضرورة" (1/17,5.20 8/11/0). 
(15) انظر لذلك: .2,5 .18 ,22 .5 ,2 .هل ,711 .5 ,ل دعنهنل هم «م(عدووظ ,همماء187 
ب3 ملظ ,588 .5 رازء جم [اج ايك "عناءوزامعمعدط " ,.ورعل :103 ,981 .5 ,11 .5قهل :5 .10 .241 
8 .15 ,45 5 ,11 225 ,.5رع0 150 ,590 .5 
وكذلك رسالة فيبر في 0 كانون الثاني/ يناير 1906 إلى ويل هلباخ (طعدم لاع 17/111 
(25 .5 ,5 /11 8478©6) أكثر تفصيلا حول علاقة فيبر مع لامبرشت نجذه لدى ويمسترء 
وسامء وإمكانيات التطور المحدودة للسوسيولوجيا التاريخية في *صراع المناهج* انظر: 
,211861055611 56116 4تربا «وء 17 ه84 ,جعاء/178 :82 لصا أطععء«مصمآ امدءا 
عاعةه طمعلصةلا :مصعم سصنتااة0)) مع لامع تتطعد5 ع مدع 1[ه/71 20 مععطدره84 .ل عمدع1اه77 دم؟ 
,380-402 .5 ,(1988 أطعع م1 يع 
وانظر ايضاً: ,156-159 .5 ,ها2مام1 الهم 
(انظر أعلاه ص 44ء الهامش رقم 3 من هذا الكتاب)ء 
علا :عل1زعناا«ء10لة|طهل ع1 71لا 16ع5021:0/0 4لا عكاعع ليت ,لتداطاطعتآ كسدلا 
(1996 ,ودمععاعطداد :./ط1 .4 أكدظاعلمدسوط) ودماطءئنيءط مخ عتعوم|امو:عمدىب ابيا ع4 عتعماهء © 
,194-203 .5 
(من الآن وصاعداً مكنم اساي ,نحواطتطعنآ). 
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لامبرشت؟'' في مجلده التكميلي حول "التاريخ الألماني'. عندما 
يفهم المرء دراسة الموسيقى بوصفها أول نتيجة متصورة بصورة 
أعرض لمشاريع سوسيولوجيا الثقافة» لا يكون بيّناً فيها 07 
الانعكاس المنهجي فقط» رفض فيبر القاطع 'لمقولات الوجود 
النفسية" للامبرشت» وكذلك "للخاصية الروحية' "لأمة' "أو 
لشعب" أو 'لعصر بعينه". من جهة أخرى يتيح تطلبها التاريخي 
العالمي الذي هو الأبعد طموحا في إبداعه بكامله على قاعدة فيزياء 
صوت تعمل تجريبياً بصورة صارمة» في حين أتاحت لنا كل من 
إثنولوجيا الموسيقى وتاريخ الموسيقى. أن نفهم هذا العمل بوصفه 
جواباً أو بالأحرى مخططاً مضاداً لتصور لامبرشت عن تاريخ الثقافة 
العائد إلى العام 1909 - مثلما يمكن أن يكون تأسيس المعهد من قبل 
لامبرشت قد دفع فيبر بصورة إضافية إلى أن يعمل منذ العام 1909 
بالمعنى الدقيق في مجال 'التاريخ العالمي "”*!2. إنها في النهاية مسألة 
الفهم الذاتي ' للسوسيولوجيا" المؤسسة حديثا وبالتالي * سوسيولوجيا 


(16) حيث الدوافع الخاصة ولاسيما في عالم الموسيقى من خلال مينا توبلر» التي 
تعرف عليها فيبر في الوقت ذاتهء حيث دفع بالأمور عالياً انظر أعلاه ص 66 وما يليها من 
هذا الكتاب. 

(17) حول نقاط النقد لفيبر: للمقارنة» انظر أعلاه ص 164» الهامش رقم 2 من 
هذا الكتابء. *,1عطء]1 عردك]ط! عأع10ه0مطاء81 ععل 5توعدء0 عتلل“ ,علعتصطمع؟ طعتعلعتمم 

,12 نصعش ,627 .5 ععتط ,573-630 .5 ,(1959) 11 لهو8 ,ككر2؟ نمز 
انظر “المحاولة المتعلقة بسوسيولوجيا الموسيقى وعلم النفس الاجتماعي» ليس المصادفة في 
جهوده فهم التطور عقلياً محضاء لنقض أعمال لامبرشت لفهم التطور الموسيقي بوصفه الحظة 
تحول روح العصر". 

(18) فيبر يتحدث في عام 1904 في : (4710 .5 ,/18:ة//6ز08)» عن التحليل المخطط 
" للحياة الثقافية الاجتماعية المحيطة بنا في علاقته العالمية "» وفي عام 1906 في © :191/1) 
(17867 .5 ,وى عن ' تاريخ عالمي لتكوين الثقافة الحالية". أي عن 'كلية ثقافتنا الحديثة 
في أوروباء الثقافة ذات الإشعاع؛ والمسيحية» والرأسمالية المؤسسة لدولة القانون في سويتها 
الحالية"» لكن هذا يبقى بمثابة إعلان لقصد أو تبيان مفهوم تأريخي في الجدال مع إدوارد - 
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الثقافة " التي إن لم تكن بدافع من لاميرشت فهي بالتاكيد بالتنافس 
معه. لكى يشق طريقه الخاص» ومرة ثانية بالتحديد وأحانا بالرفض 
الموضة إلى المخباريم الهاردلرحية المتخلقة! برسي لوسيا التاقة الأعية 


ألفريد ولصديقه جورج لوكاش» وكلها نشأت في وقت واحد”". 


مايره في عام 1909 بالمقابل وفي: علاقات الزراعة 3: يكتب فيبر لأول مرة بحثاً يتجاوز 
أفق دائرة الثقافة الأوروبية وغرب آسيا وبخاصة بلاد ما بين النهرين» ومصرء وساحل بلاد 
الشامء في السنتين التاليتين يبدأ فيبر بالعمل لإنجاز بحوث حول الأخلاقيات الاقتصادية من 
الديانات في العالم (ءمنهزاء ال /1! «ع0 علار[اءكالرهناءدا”17) (21 قلط 19 /1 341770). وحول 
سوسيولوجيا مفردة متجهة كذلك نحو التاريخ العالمي في زه ءكااءدء© 4« ارم دمالا 
إسهام فيبر لعمل يتألف من جمع مقالات حول خطة الكلمة من الجوانب الاجتماعية 
والاقتصادية (/30214/61010:1 427 2210141555 )) (23 0ن 22 /1 3417770) ومن ثم توجد 
أعمال على صلة بها. 

(19) ألقى ألفريد فيبر (:»ط/7 154ه) مثلما هو مثبت فى ماهو مبدئى حول 
سوسيولوجياالئثقافة فى: تنا /1026م211011153)1025 000000000 
[ .5 عا «عتجرعطء0!! :تعلط ,1-49 .5 ,(1921 /1920) 47 20دظ8 ,مذت/4 :12 ' رع طناوع عط ]أن 1 

يذكر مسترجعاًء في الفصل الشتوي 1909/ 1910 في هايدلبرغ محاضرة كمدخل 
إلى سوسيولوجيا الثقافة. وفي عام 1912 ألقى أيضاً محاضرة الافتتاح في المؤتمر 
السوسيولوجى الألماني عنوانبا: نهذ '",لتروءط تن 1ب1 عطعءدتع 502010 نعط“ 

ْ ,1-20 .5 1912 عع امج مومعلا 

وفي عام 1913 بدأ بإصدار سلسلة دراسات عن سوسيولوجيا الثقافة» انظر لذلك: 

5 211011 كةاته ع نه علا أل «ء0 1١‏ ازول كنر1ء67:1 0 10ئلا 1101114111771 ,لع521101118 5مولآ 
ألم ,1 لفحظ ,جعطء/1ا لع[اة 7802 .ق2 ,تنكابيخا ععل عنع 5021010 عناج مع آ]لعتطءذ) وداعععنآ 

ر(1913 ,قطعتامع10160 مععداظ :ممع [) (معطء117 لع5لم مه؟ أره تتازعاء0) تعدا 

وقد ألف جورج لوكاش (65قكانهآ 66018) كتاباً حول مناقشة هذا العمل ولاسيما 
المقدمة: 39 830 ,مككرك :12 **,155021010816نغ1نا>1 ععل علمطاء14 ناج 20نا وعوء/1! منج '*' 
,216-226 .5 ,(1915) 

كان لوكاش حريصاً على إقامة علاقة وثيقة مع الأخوين فيبر وكذلك إجراء حوارات 
معهما ولا سيّما مع ماكس فيبر حول كتاباته المتعلقة بفلسفة الفن وسيولوجيا الأدب». انظر 
لذلك: 208 هنا عأعاع1 809 700 .عط ,1902-1917 أعداءء سا8 روعقطلنهآ ورمع 

,362-3723761 ,.3201 .5 ,(1982 ,تعاجعاء84 .8 .ل اأجدعم 1 أ5) الؤمتد ع1 
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من الملاحظ أن ماكس فيبر بدأ مشاريعه في سوسيولوجيا الثقافة 
سلبياً إلى حد ما. وقد تناول في أيلول/ سبتمبر من عام 1909 كمثال 
رادع عن الكيفية التي لا ينبغي أن تكتب فيها سوسيولوجيا الثقافة 
حيث واجه ما يسمى بنظريات الثقافة "الفاعلة' لفيلهلم أوستفالد 
(05]219 ماعط 7/11) وإرنسست سولفاي (501989 872856) بلقد 
ساخر*©. ومن الجدير بالذكر بأن تطلق على محاولتهما تأمل 
الظاهرات الثقافية من وجهة نظر العلوم الطبيعية والتكنولوجية» بأنه 
دَرَسٌَ "رائع" "لقش فارغ' مع معادلات رياضية... من خلالها 
'يغتصب تقنيون دارسون للعلوم الطبيعية المحضة السوسيولوجيا" . 
وقد بدت له بكل بساطة "نوعاً من العبث' فكرة أوستفالد عن تأمل 
الفن بصورة خاصة من وجهة نظر الفاعلية القائمة على ' تحول الطاقة 
الاجتماعية " لتوفير الطاقة أولاً واستثمارها بصورة عقلانية انطلاقاً من 


انظر أيضاً رسالة إرنست بلوخ (81085 856) إلى لوكاش في 16 آب/ أغسطس 
6ه المرجع المذكورء ص 375: "هل علي أن أسألك: كيف يمكن لهذا الإنسان [ماكس 
فيبر] أن يكرّن معك روحياً علاقة حميمة؟" انظر أعلاه ص 66» الهامش رقم 53 من هذا 
الكتاب: أكثر تفصيلاً لدى كارادي (126841) حلقة فيبر (انظر أعلاه المرجع المذكور). 
ص 702-689 وكذلك: رع 1ع02:0/0ىع[أكن اللا ,تانومره 
(انظر أعلاه ص 66» الهامش رقم 53 من هذا الكتاب)؛. ص 78-72. 
تاريخ العلم في سياق الضوء الأزرقء» والأزمة الثقافية (انظر أعلاه ص 169» الهامش 
رقم 15)» وبشكل خاص ص 3233 462 من هذا الكتاب. 
(20) ,05188210 (7013 علالاطععوووع8) ,معتعمعطاعتطلبع1 "عطعدناعوععم8" ,ععاء/1ا 
.7ع :ما2صاعآ) القطءذمع155 نان >1 «7ع0 صععدالصندن عطعداعع ممع ,ماعط لملا 
,(1909 ,خل قط سا1 


(من الآن وصاعداً «ععهاودمام© ,210:ها05)» 
-مأعتزكم اء0أكبرام عنولامع 1:06 4 :1م 7لع لجان 'ك ‏ 10715 ,لإة7اه50 أمعمرظ 
ع0 الاأتائصة”! عل عتدة؟13) (1906 بصمعط1 بطء8415 :م 2ماعآ بع لاعصسصط) عنينعومامئ5:00 


(1 .20 رقع622015م اع و8106 :عاع 500010 ع 
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الثقافة بصورة عامة» وكذلك مثل مطلب سولفاي في أن تدرس 
الموسيقى من "الكسب المحتمل" لسيرورات الأكسدة الجسدية التى 
تتحقق بفعلها عمليات الهضه"2. بالتأكيد ليس فقط مقياس الطاقة 
الواحدي المعيار لدى كل من أوستفالد وسولفاي الذي بدا لفيبر في 
عام 1909 بوصفه منافياً لمعنى الثقافة» حيث إن قصدهما يتمثل في 
النهاية بإعطاء “تحديد عقلاني لأهداف الثقافة". فقد كان هنالك 
سباقون من أمثال: 'كونت» وبرودون. وتولستويء. إذ لم يكن أحد 
منهم متذوقاً للفن. لكن لم يتناولوا أعمالهم بمثل هذا العماء': أي 
كما فعل كل من أوستفالد وسولفاي”22. 


أوستفالد خصص لها أسس إرنست سولفاي» "مؤسس علم الاجتماع وعلم الطاقة". 
220 ]576 .5 ,1 به ]579 .5 ربعتعمعطاسناييل "عرإءدزرمع وبر" رععاء بلا 
ما يعادل تحديده للعلم بوصفه "تقنية التنبؤ النسقي أوهو معرفة ما سيأتي"» يسمى 
أوستفالد الأسس (كما نص الهامش السابق)» ص 169 والصفحة التالية» "أيضاً الفن" الذي 
هو علم 'لأن ممارسته كلها تقوم على التنبؤ بالتأثيرات التي يبدف إليها. فالموسيقي يعرف تماماً 
خصوصة الأنغام التي يقدمها والتي بإمكانها أن تحرك المستمعين أو تخرجهم عن أطوارهم'. 
(222 ,590 .5 بالعاجمء ايسا "م اعد ناعمو" ,جعماء 117 
ربما يشير إلى ١‏ 42 16]ه:! هاه !دمج 411 !لامع 46 27716ادنزى ,001216) عأ5ناونا4خ 
اك 123116تناةهم 5كلام1015 تامهم “1 ,(1851 ,كقتطغة]/8 :متموط) ءنعماوز06:ر 
71 4ه ع0 اء أنه '| ع0 عماء م عا رصم طلنامءط امعد ل-ععععاط اء ,عام امع سهلهده] 
(1865 ,أصممم لجآ :وزعوط) قجمط1' علتطممغط1' ده .عط ,ءاماعمى 
كل واحد منهما على طريقته - الفن كوسيلة اندماج اجتماعي » والفنانون كمروجين للتقدم 
بصورة عامة. لشرح هدف اجتماعي معطى سابقاء بصورة خاصة ينظر فيبر إلى : 
يطط رععانء17 !31 نهز '*,(أكمناها 15 1135 #القطءة 5'زمغؤواه1““ ,مع1آ .لا 
,10 لسحظ ,(1911 ,كطعضعلعلط مععوتظ :ممعل ,رعأماع.آ) 0اعامعندةآ اعقطمة 1 
بصورة خاصة نقده لعمل فاغنر “الخاتم ' بوصفه عملاً خاطتاً فظأً وبلا معنى علماً بأن 
الملايين تقدره أثناء عرضهء ينظر إليه على أنه “عديم التذوق للفن". وعن وجهة نظر 
تولستوي الوعظية التى تقول: كلما أمسلمنا أنفسنا للجمال» كلما ابتعدنا عن الخير 
(94 .5 ,7اقا”ةظ اىذ كه/8[) عندما يكون شىء ما وهذا قاد فيبر إلى أن يقول متحدياً فى 
87 كلت ارهناءددروكخ/11 : هكذا نعرف ل الآن: أن شيئاً ما يمكن أن يكون مقدساً ليس - 
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2 التقنيةء القانونية الخاصة والثقافة 


وحتى عندما يؤكد فيبر في عام 1909 أن لديه "سبباً طيباً بألا 
يرمي الناس بالحجارة» وهم أولئك الذين تعيبهم بعض الكبوات لدى 
تجاوزهم مجال اختصاصاتهم الضيقة"» وهكذا تظهر الطريقة 
المتبعة»؛ كيف ينظر إلى مشاريع السوسيولوجيا الثقافية اللايبزيغية على 
أنها مكرسسة ' للهوابة المحفة ” و “غير مالكة للذائفة الفنة: 1390 يها 


فقط/ على الرغم من أنه ليس جميلاً» وإنما: لأنه وإلى حد بعيد ليس جميلاًء وأن شيئاً يمكن 
أن يكون جميلاء ليس فقط: على الرغم من» وإنما: من حيث إنه ليس خيراًء وهذا ما تعرفه 
منذ نيتشهء وقبله تجده مجسداً في أزهار الشر مثلما أطلق عليه بودلير تسميته في مجموعته 
الشعرية 5.998 ,1/17 3471/6) . 
)23( 596 .5 ,ارعاعمع طاسب غآنت1 "عبلعوزاعوع عدر" ,ربعم 11 
أوستفالد الذي كان شريكاً لفيبر في رحلته لحضور المعرض العالمي والمؤتمر "لكل 
الفنون والعلوم" عام 1909 في سان لويسء والذي أتاح له فرديناند تونيز إِبَان إقامته في 
الولايات المتحدة أن يكتب عملا *كمدخل إلى الفكر السوسيولوجى " وقد بدا ظاهرياً غير 
مهتم بالنقد الموجه إلى عمله "الأسس الفاعلة ' : مثلما كنت معتاداً» وجدت الأفكار الجديدة 
للاختصاصيين استقبالاً ليس فيه شيء من الود لقد أكدت في بعض الأعمال النقدية المدمرة 
لسوسيولوجيين معروفين بما لا يقبل الشك ضرورة الاستمرار في عملٍء لقد أظهر هؤلاء 
النقاد عجزهم مثلما عجزت أنا عن أن أفهم شيئاً من شروط ومضامين أعمالهم: صباعطاة/8) 
تع امل ,(1927 ,من 2 وساتممك1 تمنتائعظ) عنزممموهاطتعطاءى ءداظ أو ماعط ,لاو ساو 
.5 ,.لطع عطعزة كعنلهصة1 دج :327 .5 ,(1905-1927 العلا عتل 0ن معطاغه8-8ه02 :1زء1 
.3975 
)224 590 آنا 580 .5 ,نر أسرمع اس ااييل ''مرزءوززمومع رع" ,رعاء /نا 
وهو يطلق على عمل أوستفالد» المرجع نفسه. ص 597 اسم "مولود مشوه صغير" ؛ 
مع "انحرافات مشوهة لا حصر لهاء لكي يتابع في المرجع نقفسه ) ص 0 والصفحة التالية 
بالنسبة إلى أوستفالد من ثم لامبرشت: "في لايبزيغ تبدو العلاقة المشوهة هي المهيمنة» ذلك 
أن لامبرشت مثلاً بالنسبة إلى الأهداف العلمية يملك حساً عالياً بالفن» أوستفالد بالمقابل 
درنما أي ضرر لكل مجهوداته حول التحليل الكيماوي لمواد الألوان بالنسبة إلى فن الرسم لديه 
إحساس ضئيل بالفن وأنه يطابقه مع خصوصية قدرية للطاقة النفسية» "لا يتحقق تعادل 
فروق الشدة بالرغم من الملامسة المتكررة الأكيدة". 
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تظهر قدراً كبيراً من الوعى الذاتى لدى الناقد فى مسائل الفن: وقد 
تجلى هذا الوعي الذاتي "إخانيء* لأول مرة في تشرين الأول/ 
أكتوبر من عام 1910 في المؤتمر السوسيولوجي الألماني الأول الذي 
عقد في فرانكفورت على الماين بمبادرة منه. وذلك ببذل الجهد 
'"لدى المضمون المترجرج لمفهوم 'السوسيولوجيا"' "لجعل 
المجتمع المؤسس تماماً مع هذا الاسم غير الشعبي لدينا" قابلاً 
مهماته القادمة"””2» ومن هنا يتوجه ممثلو الاختصاص الجديد قبل 
كل شيء إلى العلاقة بين "التقنية والثقافة"» أي بمعنى ذلك إلى 
"ذلك القطاع الكبير من المشكلاتء الذي يشكل بحد ذاته أساس 
جدال فيبر مع " الثقافيين " في لايبزيغ ومع فهمهم للثقافة وللفن» هذا 
الفهم القائم على العلوم الطبيعية التكنولوجية©©. اعتمدت الحجة 
الأساسية» التي واجه بها فيبر أخصامه في عام 1909 على: "أنه لمن 


(25) 1117/70) 39-62 .5 ,(1910) عونم اسم اءء"! نصذ *“بخطعتمء طم لقطعوعن'" ,رعطء117 
13 /1 

(من الآن وصاعداً 39 .5 تعخط ,ارلعامء طعا (عوء0 ,عط /11). 

(26) 3 .5 ,تععه/4:ا© ,05]:814» (انظر أعلاه ص 172» الهامش رقم 20 من هذا 
الكتاب)»؛ يفهم بحثه بوصفه "تأسيساً للسوسيولوجيا من وجهة نظر الفاعلية'. في مقدمته 
يتحدث بشكل مترادف مع عاناع ع عار «عتإءداعه[وج اال ص 114 عن 'علم الثقافة " بوصفه 
'أسمى العلوم كلها وأكثرها خصوصية"». والتي تتخذ في "بناء العلوم' المتراتب والمغلق 
منطقيا المرتبة العليا. وهذا يرى فيه فيبر من جديد فى 712م2/ا«لةاانعط ''ءلءوذاءع 112“ ص 
6 وص 585 والصفحة التالية» نتيجة "للموضوعة العلمية" الخاطئة والمتجاوزة منذ زمن 
بعيد لأوغفست كونت. في النهاية أراد فيبر في عام 1909, لأنه اعتقد أن المؤتمر 
السوسيولوجي سوف يعقد في لايبزيغ أن يدعو كلاً من لامبرشت وأوستفالد إلى هذا المؤتمر» 
وهو يبين فى رسالة فى 8 أيار/ مايو 1909 إلى هاينريتش هركنر (116 .5 ,6 /11 30458/6) : 
"إزاء السوسيولوجيا الفعالة لأوستفالد تغيم الدنيا أمامي» لكن إذا أراد أن يتكلم فعلى المرءء 
لكي يتجنب سوء الظنء أن يتيح له ذلك» وهذا لا يمنع من طرح الأسئلة عليه حول بعض 
الاستفسارات ". 
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الفكر الجديه 
سيم 


مسائل القدر أن يبدأ الفن» حيث تنتهى '"وجهات نظر " التقنى. لكن 
ربما تتعلق المسألة بما تعنيه الثقافة بصورة عامة وفي كل مكان*27) 
هذه الحجة نقضهافرنر زوميارت 502168250 7عمع1786) فى 


فرانكفورت في محاضرته الافتتاحية والتي عالج فيها 'التأثيرات التي 
تضفيها التقنية على الثقافة'» إبان ذلك “إلى جانب تقنية الاتصالات 
الحديثة " ' تطور التقنية الأداتية" بوصفها عوامل شرطية سببية مركزية 
لتطور الفن الحديث بما في ذلك الموسيقى”*. يبدو تعليق فيبر 
كالحجي'” كمالة عرة المذاق مدقرحة أكقر ها تكوة بالتصريحات 
الاستعراضية لزومبارت» والتي تبعاً لها سيتراسل صخب الموسيقى 
الحديثة مع صخب المدينة الكبيرة الحديثة» كما تتراسل الموسيقى 


)227( .5 ,برع تسمءط سا1 'لمرزعوز روم برع " ,رعماء 1717 


(28) .5 ,(1910) اععنص لو بمطعء 1 نصز *“رتتطابع1 لصن علتصطعةء1“* بامقطدرهك ععوعع 1لا 
,78 4هنا 69 ,67 .5 21816 ,63-83 

(من الآن وصاعداً علتصطءة؟ ,اعوط يمه5)ء 

بصورة عامة تتميز "الثقافة الفنية الحالية"' من خلال *الكتلوية غير الطبيعية للإنتاج ' 
والتي “هي مرتبطة بشكل وثيق مع تطور التقنية لدينا". (المرجع نفسه. ص 71) بصورة 
خاصة أدى غياب الأشخاص في الأدب ما قبل الحديث 'إلى شرط عدم وجود تقنية الاتصال 
الحديئة لدينا"» لقد انتجت "الموسيقى الكلاسيكية من أجل دائرة صغيرة حميمة *» فى حين 
أنتجت "الموسيقى الحديثة * من أجل العالم كله. "هذا العالم كله نما إما من المدينة الكبيرة وإما 
نشأ من خلال إمكانية التواصل الحديثة ' (المرجع نفسهء ص 72 والصفحة التالية)» في النهاية 
ليست الموسيقى الحالية " منذ ريتشارد فاغنر ومنذ ريتشارد شتراوس ' سوى 'ظاهرة موازية 
لتطور التقنية الحديثة ' إلى حد كبير كفروق "لتأثيرها النغمي ' مقارنة مع تلك التي أبدعها 
بيتهوفن بوصفها 'اختلافية تقنية "2 لقد كانت "آلات مختلفة ينفخ فيها وبصورة خاصة يظهر 
هنا تطور آلات النفخ الخشبية» التي تجعل الموسيقى الحديثة قابلة للفهم '. (المرجع نفسه» 
ص 74). 

(29) فيبر في رسالة تعود إلى 27 تشرين الأول/ أكتوبر 1910 موجهة إلى فرنز أولنبورغ 
(655 .5 ,6 /11 2/41876)» " محاضرة زومبارت كانت مقصلة حتى المناقشة جرت على مستوى 
منخفض (أنا كنت حاضراً ولم أستطع أن أطرح شيئاً جدياً)'. 
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الفكر الجديه 
مسسممر 


الهادئة مع هدوء المدينة الصغيرة"”*. ومن هنا فإن إسهام فيبر في 
الحديث يعلن قبل كل شيء؛ مباشرة من خلال تأكيد 'موقفه 
الحالي» والذي هو بطبيدة" الجبالة مؤقت تماماً'» ويتيح الاعتراف به 
'"حسب وضع معرفتنا" و"أنا ينقصني الحكم". إلى أي مدى اشتغل 
بعمق المثقف الشمولي الهايدلبرغي إبان ذلك في موضوعة 
موسولوجيا الففافة التخططة» هنا التطور السوال "لديعية 
لمجمل طيف الموضوعات المطروحة بدءأ من *الفن الطبيعي 
الحديث"' مروراً بشعرية ستيفان غيورغي وإميل فرهايرن عانم8) 
(هأعمعطءء ' للقيم الشكلانية المحددة 7 الرسم الحديث'. “في 
تاريخ فن البناء وصولا إلى المرحلة الانتقالية للأسلوب القوطي' . 
إلى "تاريخ الموسيقى' مع الاهتمام الخاص بتطور الآلات» يعود 
إلى "سوسيولوجيا المضامين الثقافية"' المخططة. والتي قدم فيبر 
مجالات موضوعاتها وعالجها بما يمكن من الإيجاز'””. 


لقد اهتم فيبر تحديداً على النقيض من زومبارت ليس فقط 


(30) 5.73 ,”76/1 ,أققطسره5» (انظر أعلاه الهامش رقم 28 من هذا الكتاب) ص 
3 زومبارت يرفض قبل كل شيء أعمال ريتشارد شتراوس على أن تكون "'متعته القصوى" 
عندما يدمج آلة موسيقية غائبة في فرقته السمفونية» (المرجع نفسه. ص 74) وهو يضعه 
مثلما يمكن أن يستخلص من المجموع الكل لمحاضراته: ههنا علنصطءة1“ بامةطدده5 معممع لا 

,305-347 .5 ,(1911) 33 لعحظ ,مكرك :هآ ”رسطانت1 

(من الآن وصاعداً 343 .5 «عنط ,4/5012 ,أنةطدم50)» ' يضعه فى تقابل الموسيقى 
الصادحة المرافقة للغناء" 'للكلاسيك الفييناوي'. 1 

2010 971 .5 بلاعمقطمره5) 1910 رععس لل «واءء لا ,ععاء الا 

تماماً وحدها الملاحظة في المرجع نفسه. ص 99: "إلى أي مدى يمكن أن يقدم تاريخ 
الموسيقى المعالج من قبل زومبارت أمثلة مناسبة لطريقة مشابهة وصولا إلى قانونية محايئة 
لوسائل التعبير الموسيقية». يظل سؤالا برسم الإجابة عنه" تعبر عن سوية المعرفة العليا 
بموضوعات الموسيقى لدى فيبر. 

(32) المصدر نفسه ص 100-97» اقتباس: ص 98 والصفحة التي تليها. 
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الفكر الجدية 


وبالتالي ليس كثيراً جداً 'بارتباط التطور الفني بالشروط التقنية» 
الخارجة عن الفن والشؤون العامة للحياة"» وإنما وبالدرجة الأولى 
بمسائل التقنية المحايئة للفن» "بالفنية النوعية للمشكلة": 'إلى أي 
مدى نشأت قيم جمالية شكلية في المجال الفني بنتيجة لمواقف تقنية 
محددة تماماً؟' وقبل ذلك كله: فى أي شيء يتجلى "ارتباط تطور 
الفن بوسائله التقنة؟ 53250 بي يتطابق مع ذلك يعلنه صراحة تقسيم 
العمل التخصصي بخصوص الموسيقى "لمضمون ثقافي' : فيبر 
يحسب النظرة الخارجة عن الفن والمفضلة من قبل زومبارت على 
' سوسيولوجيا الموسيقى'» التي تعني " بالسؤال عن العلاقة بين' 
زو موسيفى ينها وصن الألسين العفية العافة لحياتها السالية 
كمواطني مدن كبرى'» تلك الأسس التي تفعل فعلها في مشاعرنا 
وفي إيقاع الحياة لديناء في مجال "تاريخ الموسيقى" بالمقابل يعود 
إلى ذلك "سؤال العلاقة بين الإرادة الفنية وبين وسيلة التقنية 
الموييفية :830 من المثبر للاسغشراب أن البلاحظات الستعلقة 
بسوسيولوجيا الثقافة والتي أنشأها فيبر ذاته في فرانكفورت لتبيان 
العلاقة بين الشعر الحديث وفن الرسم من جهة وبين مشاعر الحياة 
فى المدن الكبرى المفروضة جوهريا من خلال التقنية الحديثة من 
1 ثانية”*”2. من الغريب أنه لم يتابعها في السنوات اللاحقة. وهكذا 


(323) المصدر نفسه ص 99. 97. 

(33) المصدر نفسه ص 100. 

(34) هكذا يعتقد: ,98 .5 ,لأمقطمنه5) 1910 موسا سواعع ,ععماء /ةا 
بأن 'قيماً شكلية محددة تماماً أمكن لها أن تولد فى ثقافتنا الفنية الحديثة فقط من خلال وجود 
المدن الكبرى الحديثة". 'المدينة الحديثة تعني قطار الشوارع وقطار الأنفاق مع المصابيح 
الكهربائية بكل تنوعاتها والواجهات العريضة للمخازن ومع كل هذا الرقص المتوحش 
لانطباعات الألوان والأصوات والانطباعات ذات التأثير الكبير على توهجات الجنس وخبرات 
تنويعات التكوين النفسي» التي تفعل فعلها في الحضانات الجائعة عبر كل الإمكانات التي لا - 


78 
هك 
سلا 


فإن سوسيولوجيا الثقافة هذه تبقى بالمعنى الدقيق أو بمعنى الزمن 
الحاضر غير مكتوبة» وهي يمكن أن تكون قد اشتغلت مفهومياً مع 
'قرابة الاختيار" التي اختّبرت في مقالة 'البروتستانتية والرأسمالية". 
وبالتالي وضعت مشاعر الحياة في المدينة الكبيرة مع "روح" الفن 
الحديث من موسيقىء أدب وفن الرسم في '"علاقات تعادل'057. 
فيما إذا كان هذا التحفظ في تقسيم العمل الأخوي أو القائم بين 
الزملاء: ألفريد فيبر (776565 415:64). جورج زيمل» وفيبر 
وزومبارت» وفيللي هالباخ (11315308 111ذ18)» جورج لوكاش أو 
فيلهلم هاو زنشتاين (#أعاكصء5ن112 مساعطلة/2)17) وهم الذين يتوجهون 
الآن كما توجهوا في السنوات السابقة كل على طريقته نحو " مشاعر 


- تستنفد لإدارة الحياة وللسعادة. تارة كاحتجاج» كوسيلة هروب نوعية من الواقع : تجريد جمالي 
أعلى» أو أكثر الأشكال عمقاً من الحلم أو أكثر الأشكال شدة من الهوسء وتارة كتلاؤم 
معها: وهم المدافعون عن إيقاعها المسكر المتوهم الخاص". وفي حين يتحدث فيبر عن 
الشعراء الحديثين من أمثال ستيفان غيورغي وإميل فرهايرن وعن “فن الرسم الحديث' ويرى 
فيهما تعبيراً عن مشاعر الحياة في المدن الكبرى والتي طبعتها بطابعها بصورة جوهرية التقنية 
الحدينة» يش هو ذلك مل القيض .من زؤميارت بالشية إل الوسيقى الخديئة ويصوزة خاصة 
بالنسبة إلى ريتشارد شتراوس: 'فيما إذا كانت الحاجة الداخلية إلى الطريقة الحديثة نوعياً 
للتعبير الموسيقي وفيما إذا كانت الطبيعة العاطفية الحسية والعقلية لهذه الموسيقى المعتمدة على 
التصوير بالأنغام» والتي يبدو الأمر الحاسم لديها كنتاج للمواقف التقنية» هذا الأمر لا بد أن 
يتجلى لي على أنه موضع تساؤل". (المرجع المذكورء ص 100): حول إيقاع الحياة في المدن 
الكبرى فى بداية القرن والشعور المرضى إزاءه انظر : 47 21/4/16 5ه2 ,ندهعل[820 مسنتطعةه30 
) م 0# 07 1 1 الاج 4اتماطعداناء ‏ .اشاتو م17 
:09 .5 .وعط ,(1998 بالهطه15اءوعع طاعدا8 عطء نا لقطعكمع18/55 
(35) حول تصورها الممكن (بالاعتماد على أبحاث فرانكفورت) وحول المعارف 
التفصيلية لفيبر عن الفن والأدب المعاصرين يمكن العودة إلى : .5 ,0210/016صع/آعلهلة ,سوعط 
62-94 

(انظر أعلاه ص 66., الهامش رقم 53 من هذا الكتاب)»؛ وانظر أيضاً: 
لمعاو طاطنلم ‏ :84002776 عتأعكاجه ه111 16 0ه «عطء ”17 بولق ,عع1ائء171 65نل18 
.(1994 رتعأجاء ]ا .8 .1 :مهمسا 7/7آ باكوع ا تا5) برءعن ]يفل «عتءساع ترعع اتروع ع8 
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الفكر الجديه 
سيم 


الحياة وإيقاع الحياة في المدينة الحديثة"» أو نحو "أسلوب الحياة 
البورجوازية الحديثة وتأثيراته في الفن الحديث*©©». قابلاً للتعليل» 
أو يترسخ فعلاً في التأسيس التجريبي الصعب لهذه المفهومية 
السوسيولوجية أو السوسيولوجية البسيكولوجية””» أو ببساطة في 


(36) انظر : .5 ,5 6506 نهذ ””,(1896) علتاعطامم عطعوتههاهئده؟"' باعسدزد ورمع 
-116 .5 ,7 3507© :مز *”,(1903) تمعطعاوعاذزء0) 025 20نا ع1ل85)3 ه02 عزدط“ ,.وععل 197-214 
ءا أممده!فنام ,.5ععل :7-37 .5 ,10 050 نهذ *”:,ل1905) ع6لهلة جع علأوممدم[1م ,.ومع0 :131 
تعصء ا :591-654 .5 ,6 3530© نمز ”رقمعطع.آ قعل 501 ءعع2آ1 :6 اعأامهكاآ ,(1900) دعهاء© وول 
1 «ع 0‏ 17/160716 ”لاد 8611748 اط :14006 14« ارمطءكى "177 ,أقةوطصرمد 
'”رعصسدااع1 عتل أقاوء 112 ععطآل“ ,.درعل :(1902 ,[.طم .ه] بسع وطوء/8) وم لعادءوى/7ملء8 
و(22 5كنحظ) ناا انل 2١4‏ عاأنل[عء 7 ,.ؤظعل لطن ,475-487 .5 ,(1908) 63 .عل ,السمعا2 علط نهآ 
(انظر أعلاه ص 177» الهامش رقم 30 من هذا الكتاب)» 
رأواطصسسط عق عععاعمدانا :م2 ماعط بمعطعسمتط8) عبمكتامااممط ١10‏ كناديلط ,.ورعل 
:(1 8380 ,كناموكتلة اام 2 1 معممع2200 دعل عاطء تطاعدععدع مناكاء أ اتامط عبج معزلي50) (1913 
أقانوم م212" بوعل لصن ,(1902 ,[طم .م] متاموعظ) ابييل فج أقاتومسعلم رطعهملاء8 راتبلا 
,144-153 0ن 102-112 .5 ,(1902) 39 .عل ,اليج 212 :12 '",لإسصععأعم ييا 0ن 
من خلال المراسلة مع هلباش فيبر (78/6606 طعدمااء13): نرى أنه قال الرسائل مكان 
عمتاز للكتابة» انظر رسائله إلى هلباش من 27 شباط/ فيراير و18 نيسان/ أبريل 6 فى: 
05 لسن 40 .5 ,5 /11 31996 
انظر : ",أقضنتكاة معلمعل1ئط ععل عنعم502151 تعمء طاعدوععء/؟'' ,رماعأدمعد 119 ساعطاتلملا 
,758-794 .5 ,(1913) 36 ع[ ,مككرك :ها 
انظر أيضاً- الإطلالة على الفنون البصرية-: «عك طعط2ع تلش“ ,رعمعلعآ انظ 
دما عتال عطمودودناء نط :عتومام:502 عع عتدءعاناه«واصنه8 :هذ *”رعاع75026010تأانك1 
,(1923 ,أماطصشسحط عت ععاعمنجآ :م ماعط بمعطعصة84) انزلوط ومتطعاء84 دهن .عط ,«ممع12] 
2,5.148-17 لمقط 
إلى ألفريد فيبر (78/6565 415,64) وجورج لوكاش (6©5قكانا.آ 860:8) انظر أعلاه ص 172 من 
هذا الكتاب. 
(37) فيبر تبتى كما يمكن أن نستخلص من طروحاته في مؤتمر السوسيولوجيا: 
أل نع طد ره (ءعده0 ,ععط5ء 117 
(انظر أعلاه ص 175» الهامش رقم 25 من هذا الكتاب)» 
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الفكر الجديه 


سيم 


تجميع المصالح الخاصة» ذلك أن أعمال فيبر في سوسيولوجيا 
الثقافة في السنوات التالية لم تقرر المخطط الأولي في سوسيولوجيا 
الموسيقى الفرانكفورتية» وهذا من قبيل المفارقة» وإنما قررت 
مشروع "تاريخ الموسيقى"*. إن "دراسة الموسيقى". التي تم وضع 
مخططها لسنتين بعد مؤتمر السوسيولوجيا ومن ثم الإعلان الواضح 
لفيبر في رسالة تعود إلى 5 آب/ أغسطس 1912 إلى شقيقته ليلي 680 
تمثلان قرينتين صريحتين بالنسبة إلى مشاريعه المتعلقة " بمخططات 
في إطار طروحاته الفرانكفورتية '. 


مقابل زملائه جميعاً تؤجل فى "دراسة الموسيقى" التأكيدات» 
غلماً بآن حقل النظر يضع بعيداً لبصل إلى رؤية أساسية جديدة. ومن 
الجدير بالذكر أن تأجيل التأكيد يتجلّى في أن فيبر أعطى في المؤتمر 
السوسيولوجى 'للاإرادة الفنية" الشخصية الأهمية الحاسمة» من حيث 
إنه نظر إلى "النتجارت المدفكة» والتجديدات الأكقر عظمة وإسهاماً 
في التطور لهايدن» وبيتهوفن وبرليوز (86:1102)» وفاغنر وشتراوس 
على أنها "ليست مدفوعة تقنياً" وإنما يجب أن ينظر إليها بوصفها 


علنام1 عتعغقمة 5عقعلآئنآ ,100 .5 ,اعقطصيه5) 1910 ءوس لمعطععءكما ,.ورعل 

,218 .5 رعأعه5502101ناالنك1 

(انظر أعلاه ص 171» الهامش رقم 19 من هذا الكتاب) عودة إلى طريقة الحياة التي 
صنعها ألفريد فيبر لنفسه. 

حسب لوكاش» "عريقة جداً ولذلك فهي أحياناً ليست كافية وأحياناً تصنع ذاتياً 

واعتباطياً أساساً مقرونا بالنسبة إلى سوسيولوجيا الثقافة» البحث التجريبى عن الحقائق تنقصه 

وجهة النظر المرشدة والمنظمة للاختيار والتكوين» أما ملخصاتها فتبقى مرتبطة بالتجربة". في 

رده فى: ,225 .5 «علط ,223-226 .5 ,(1915) 39 مهد8 ,مككرقم 


يدافع ألفريد فيبر عن مفهومه بوصفه: "تسمية مركز خبرة ما قبل ثقافية» والذي هو 
في كل زمن موجود. حيث لا يمكن تعداد صفاته فكرياً أو هو قابل للؤدراك في جوهره 
حدسياً بصورة غير مباشرة". 

(38) انظر لذلك التقرير التحريريء أدناه ص 250 من هذا الكتاب. 
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“تملك شكهيا؟» لذلك كان يظائبى #كقافدة" .أن الأزادة القكية 
تلد الوسائل التقنية وصولاً إلى حل لمشكلة قائمة» لذلك فإن الفنان 
"'يحتاج إلى التقنية وبإمكانه الحصول عليهاء فهو يخترعها لنفسه. 
فيما هي لا تستطيع أن تخترعه"”. إنها وجهة نظر تتفق تماماً مع 
جمالية العبقرية الرومانتيكية وتعبر عن نمط العصرء وهكذا يعبر 
كمثال على ذلك هوغو فولف عن إبداع برليوز””. بالمقابل - فإن 
مصطلح الويسن ريغل المسمى 'الإرادة الوه هو موضوع قد 
تلاشى أمره كليا ضمن دراسة الموسيقى» وهنا يتحدث فيبر كثيراً عن 
تطور 'الوسائل التقنية الموسيقية" وبالدرجة الأولى في هيئتها 
الصريحة: بوصفها آلات موسيقية2. إنه لشيء جديد وق أهمية 


(239) .99 .5 لاعقطدره؟) 1910 عع لل سمطععل/! ,ععطء 1لا 

كان على فيبر مثلما تذكر التفاصيل أن يكون قد انشغل قبل المؤتمر السوسيولوجي باتخاذ 
قرارات بشكل معمق بمسألة الآلات: 'ربما يمكنني التأكيد؛ هنا ينقصني الحكمء أن 
بيتهوفن لم تسعفه إرادته الخاصة في أن يتخذ قرارات بعينها تدعم رؤيته الموسيقية الخاصة. 
ذلك لأن السلم الموسيقي الملون الكامل بما لديه الأبواق المروحية [الحديثة]» لم تكن توجد 
في زمنه آلات النفخ» غير أن هذا النقص لم يكنء مثلما برهن برليوز قبل اختراعه. تقنياً 
غير قابل للتذليل» حتى إن بيتهوفن ذاته لم يتردد في خوض غمار تجارب مدهشة؛ لكي 
يتجاوز هذا النقصء, علماً بأنه أبدع تجديداته الكبرى التي دفعت التطور قدماً إلى الأمام دونما 
كل هذه التغيرات الآلية أو الأوركسترالية التقنية". 

(40) "عاو كدامة؟ عتممطم درك" 2ع0 عستعطتالكنة عزل ءء6ت]"" ,زه/8ا معد1آ .اعلا 
اأماطدماه3 ععوهخ'!! دوك طال «ععلتات 1 علعكذاععآعبالة .ومع :12 **,2ه1ائقع8 عمغماعط ممم 
تعمعالالا 5ع عهأكتاث نز ععمعع/لا .8 لصن دطلند8 .1 صملا .قط ,(1884-1887) 

:711 .1911(,5 ,لطم .م] :ستامتعط) مساععء/ا-رعمع ه171 معطءدتسيعلة 21 
"لا تسمح مسارات الشهب للعبقري أن توجهها طرق معذة سلفاً. إنها تضع النظام وترقع 
إرادتها لتصبح قانوناً. وبرليوز هو عبقري'. 

(41) استخدم ألويس ريغل (([2168 وذهاه) مصطلح 'الإرادة الفنية" للمرة الأولى في 

كتابه: .6 نمتامع8) عالت دنه 0 عع عنراء تزعىء0) «عاجاء باج ع عاتلاعء/10 0 .ازع ع0 3111/7 
.(1893 ,كمعصعزة 


(42) وضوحاً "كوسيلة' يحدد فيبر الآلات الموسيقية في مقال قيمة الحرية- 
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مركزية بالنسبة إلى طرح السؤال العميق لدى فيبر» يتمثل في تحليل 
' الوسائل" العقلانية للموسيقى» تلك الوسائل التي يلحظها فيبر في 
أنساق الصوت المختلفة تاريخياً وثقافياً وفي قواعد المنع والإباحة 
المتصورة من قبل منظري الموسيقى. وفي الوقت الذي يعالج”* فيه 
فيبر حتى 1910 وبطريقة حصرية "التقني" و"الاجتماعي" وكذلك 
"الاقتتصادي" بوصفها العوامل الضرورية للثقافة» تركز "'دراسة 
الموسيقى" في هيئتها المثبتة مؤقتاً في القسم الأعظم منها على 
' العقلاني" بوصفه المعيار الجوهري للموسيقى الغربية. ولهذا تشير 
ملاحظة ماريان فيبر عن "'الاكتشاف" الذي قام به زوجها بين عامي 
0 - 1911» ذلك "أنه وبصورة خاصة في الموسيقى يلعب العقل 
دوراً بالغ الأهمية» مع العلم بأن خصوصيته في الغرب تظل مشروطة 
من خلال عقلانية موصوفة و 


عندما يأخذ المرء هذا الثلاثى المؤلف من العقلانى» والتقنى 
والاجتماعي بوصفها ركائز تكوينية في دراسة الموسيقى» فإن هيئته 


(سالعطء 1م /17) وفي المقدمة (28نكادعممءط:0؟) حيث أصبح فيها تأجيل التأكيد و اضحاً 
تمامأء انظر أدناه ص 238 من هذا الكتاب. 

043١‏ :0 .5 ,1910 ,لامقطمده5) «عع نم امم عع ”1 ,روطع لا 
'يمكن أن نتأكد من التأثير الذي كان للتطور المفاجئ المعروف للآلات الوترية» ومن ثم 
وجود الأورغن لدى باخ في طبيعة الموسيقى» لكن هنا تدخل أشياء أخرى غير المسائل 
التقنية» هنالك شروط ذات طبيعة اجتماعية وفى جزء منها اقتصادية كانت عونا لتطور 
أوركسترا هايدن لقد أنبى فيبر جداله مع أوستفائد» نظريات الثقافة "الفاعلة' ص 597 
والصفحة التالية مع 'المعرفة المؤسسة' "بأن شروطأً مجتمعية قابلة للتحول تاريخياً ومعطاة 
أيضا تاريخيا ومواقع مصالح بطريقة محددة» كانت وسوف تكون وهي التي جعلت استخدام 
المكتشفات التقنية إحمالاً ممكنة» وجعلت من الممكن وستجعل فى المستقبل الممكن (أو أيضاً 
غير الممكن)". ْ 

(44) معااعتتج عدج أروبارن7'“ ,.قعلل 0ص0نا ,349 .5 ,كل[لطدبروؤعع ,ععاء/الا عصمة 1ر112 

11 .5 ,17:02 نما *”*رعع 3 [أنسه 


انظر أدناه التقرير التحريري» ص 247 من هذا الكتاب. 
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المؤقتة تفتتح آفاقاً جديدة في تاريخ العمل. فيبر متبعاً هذا الثلاثي مع 
الجزء الأول المنجز والجزء الثاني وضع مخطط الأسس "العقلانية“ 
و"التقنية"» ليس فقط في ملاحظات قليلة ‏ مبعثرة في الأجزاء 
الأولى د وكذلك الأسى "الاجتماعية* للموسرقني: .من المتوقم آنه 
أراد أن يترك هذه الأسس "الاجتماعية"» و"السوسيولوجية' ويحتفظ 
بها لجزء ثالث خاص”65. 


فإن دراسة الموسيقى غرفت وما 000 ع تسسا نات 
اللرلكنورية من دون إخلال بالمرجعيات التقنية الآلية المباشرة4. 


في المؤتمر السوسيولوجي تحدث فيبر بين أشياء أخرى عن 
“الشروظط التقنية»ء حيث كان على الفنان أن عامل معها بوصفها 
معطاة كما يتعامل مع عقبات"”*. في ع الفصل الأول من 
الدراسة» الذي هو معني (في كثير أو قليل) بنسقية الصوت العقلانية 
يتناول فيبر الفكرة ويوجز معها علاقة النظرية الموسيقية مع 


(45) كذلك يعطى مقال قيمة الحرية (5)©ط876:16) نقاط ارتكاز» انظر أدناه ص 
9 من هذا الكتاب. 

(46) من الجانبين» فى فرانكفورت كما فى الدراسة» يذكر فيبر إبداعات هايدن 
التاريخية الموسيقية» حتى وإن كانت مختلفة في التفاصيل في دراسته عن الموسيقى يتحدث 
فيبر» أدناه ص 432 من هذا الكتاب عن الآلات الوترية الحديثة: الكمان» والبراتشى والشلو 
'وهي التي تشكل نوعياً العنصر الحديث لموسيقى الحجرة والرباعي الوتري» كما كونها 
هايدن بشكل نهائي» كما شكلت نواة الأوركسترا الحديثة '» وقد نال "الأرغن" قسطأ وافرأ 
من العناية في دراسة الموسيقى» في حين لم يذكر في فرانكفورت إلا بشكل هامشي 
(100 .5 ,(أتةطعره5) 1910 برعع1م :كل و1 ,ععطء/18). على النقيض من ذلك تصرف بالنسبة 
إلى آلات النفخ. وفي حين تحدث فيبر تفصيلياً عن تطور تقنية بنائهاء وبصورة خاصة عن 
البوق لدى بيتهوفن وبرليوز (المرجع نفسه؛ ص 99 وما يليها)» لم تنعرض الدراسة لآللات 
النفخ إلا بشكل جانبى. 


(47) المصدر نفسهء ص 100. 
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الممارسة: *ما هو مهم بالنسبة إلى النظرية كما هي» لا يوجد شيء 
أكثر قابلية للإدراك من أنها ظلت تقريباً بصورة دائمة تعرج خلف 
حقائق التطور الموسيقي. غير أنها لهذا السبب ذاته لم تظل عديمة 
التأثير» على أن نفوذها لم يكن مطلقاً شيئاً يسقط فقط في كفة ميزان 
ما هو موجود بالممارسة؛ وهكذا سيكون صحيحاً أنها سكبت فن 
الموسيقى في سلاسل طويلة تجر من خلف الظهور"”*. علاوة 
على ذلك تظهر الجملة الختامية للجزء المخصص لأسس نسق 
الصوت: "تنتمي العلاقة بين العقل الموسيقي وبين الحياة الموسيقية 
إلى علاقات التوتر المتغيرة والأكثر أهمية تاريخياً في الموسيقى' » 
راصدين التحول المفهومي من مؤتمر السوسيولوجيا إلى الدراسة: ما 
تطلق عليه هداك تقلية موسيقية أو :وسائل تقلية مرسيقية » يطلق غلية 
الآن "العقل الموسيقى". وما كان يحسب هناك على 'الإرادة 
الفنية" الشخصية» يشتمل الآن على "الحركة الحية لوسائل التعبير 
الموسيقية" أو "الحياة الموسيقية": التى تحاول أن تنسف تلك 
“السلاسل " للنظرية وبالتالى وسائل التعبير التقنية المعطاة سابقاً أو 
عن أقل تقدير تخقك .من وطاتهاء وهناة يعاد تخسر للف *القاعدة» 
الفرانكفورتية المبدئية والمتجاوزة للزمن عن السيطرة المسبقة للإرادة 
الفنية عبر وسائل التعبير وصولاً إلى علاقة توتر أكثر توازناً وقابلة 
للتحرك نارين 


من حيث المبدأ تبقى قبل كل شيء الفكرة الفرانكفورتية التي 
مؤداها أن تطور "وسائل التقنية الموسيقية" شأنه شأن تطور كل تقنية 


(48) انظر أدناه ص 425 من هذا الكتاب "دفع النظرية إلى المستوى الأعلى لفهم الفن 
في القرنين الأخيرين' » يصلح لهوغو ريمان النظر الموسيقي البالغ الأهمية في زمن فيبرء 
"بوصفه المهمة الكبيرة الصعبة في أيامنا ٠"‏ انظر : 1/111 .5 ,ءا«مءطاء/داط بممدمعنظ. لفهم 


علاقة النظرية والممارسة لدى فيبر انظر أدناه ص 206 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 


د15 


م 
سلا 


('أيضاً حيث توضع في خدمة التشكيلات الفنية*) تتبع قانونية محايثة 
خاضة عه" لقد أصبحت معرفة *القائوية الخاصة" البشروطة تقنا 
بشكل كبير' و"المحايثة عقلانياً". مكوناً بالنسبة إلى عمل فيبر 
بكليته في مجال العلوم الاجتماعية بكاملها وذلك في العقد الأخير 
من حياته» وهذه المعرفة اخترقت مشروع " الاقتصاد والمجتمع " 
وكذلك الأبحاث حول "أخلاقيات الاقتصاد لديانات العالم" من دون 
أن ننسى سوسيولوجيا الثقافة المخططة وهو يؤكد في بداية أعماله في 
"الاقتصاد والمجتمع' "على بنية سلوك الجماعة المشروطة بقانونيتها 
الخاصة بها": وهى التى انشغل بها بصورة دائمة. أيضاً ما هو 
أكثر أهمية تصبح فكرة 'القانونية الخاصة" بالنسبة إلى الأبحاث 
المتعلقة "بأخلاقيات الاقتصاد". وبصورة خاصة بالنسبة إلى 
'مقدمتها' المكتوبة بين عامي1913 و1915 و"التأمل المرحلي "017 


(49) .0 .5 ,(اأتقطامره5) 1910 برعع امال مم1 ,رمحاء ةا 

(50) "إن أشكال بنى سلوك الجماعة» كما سوف نرى دائماً لها قانونيتها الخاصة *» 

(22-1,5.81 /1 841806): توجد 'معرفة القانونية الخاصة". وهذا يعني 'الأشكال 

المشروطة' تقنياً للعلاقات الاجتماعية (22-4 /1 77/6 ,767 .5 ,/180): في جميع أجزاء 

السوسيولوجيا وفي مجالات الموضوعات» ماكس فيبر الاقتصاد والمجتمع» وبصورة خاصة في 

التحليلات السوسيولوجية للسيطرة و"للتنظيم البيروقراطي " » مع ' قانونيته "» الخاصة الواقعة 

في بنيته التقنية ذاتها (المرجع نفسه. ص 767) والقانونية الخاصة لتقنية الحزب. (المرجع نفسه. 

ص 70) غالبا ما يعيد فيبر الجماعات الدينية (168 .5 ,22-2 /1 84786) (اقتباس) ص 369 

والصفحة التالية 388 إلى 'القانونية الخاصة للإرادة الخاصة بأعلى أشكالها للعنصر الدينى". 

هناك يتحدث فيبر المرجع نفسهء ص 401 أيضاً عن القانونية الخاصة للعقلانية المحايثئة 
*للعدالة "» انظر لذلك: 

,8 الأعع1 ,.ذتعل ,391 .5 ,61ب ,1 أطععر ,«عماء/8ا 

المرجع نفسهء ص 505 (22-3 /1 2084196 أكثر تفصيلاً عن القانونية الخاصة للسوق» 

)19/6 1/ 22-1,5.194(. 

(51) .5 ,1/19 770[ نط روطعو ماعطا طعكاسة ' ,.وقع0 مدا عوتربانءاداع ,رعطء :ا 

د هنا 496-500 ,492 ,485-488 ,109 ,85 
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حيث يعالج فيبر متجاوزاً ديانات الخلاص»ء التي لها أيضاً ' قانونيتها 
الخاصة بها"**” من حيث النموذج المثالي» كل أنظمة الحياة تحت 
مبدأ "القانونيات الخاصة الداخلية كل واحدة بمفردها"» "والتوتر 
الذي تحرضه هذه القانونية: إزاء الآخر"”. فيما إذا كانت 'جماعة 
طائفية معطاة من الطبيعة". أو "عقل دولة"' 'أم كان نظام الاقتصاد 
الرأسمالي العقلاني الحديث" أو "مجال شهواني جمالي" "أم كان 
عالم المعرفة المفكرة' : كلما اتبعت مجالات القيم هذه 'قانونياتها 
الخاصة المحايثة' كلما أصبحت "غير متاحة بالنسبة إلى كل علاقة 
قابلة للتفكير فيها مع أخلاقيات الأخوة الدينية”*”*“. فيبر ينقل بكل 
وضوح هذه الصلاحية إلى الفن ' وبخاصة إلى الموسيقى' » التي تأخذ 
على عاتقها 'وظيفة خلاص العالم الداخلي تماماً مثلما هو مفسر: من 
الحياة اليومية وقبل كل شيء من الضغط المتنامي للعقلانية» النظرية 
منها والعملية"» حيث إنها "أكثر الفنون جوانية"» وهي تستطيع في 
شكلها الأكثر نقاءًَ: الموسيقى الآلية أن تبدو بوصفها شكلاً بديلا 
للتجربة الديئية الأولى خاليةَ من المسؤولية وخادعةً من خلال القانونية 
الخاصة لعالم غير عائش في الداخل: وهي تدخل فعلاًء مثلما يؤكد 
فيبر من حيث النموذج المثالي بالاعتماد على كيركيغارد 


(8:4هع 16161 ' في منافسة مباشرة مع ديانة الخلاص"0*7. 


(52) المصدر نفسهء ص 109. 

(53) عهتغطعدعاءط معطه215, المصدر نفسهء ص 485. 

(533) المصدر نفسهء ص 2.485 488. 491 وص 512. 

(54) المصدر نفسه.ء ص 500 والصفحة التالية. 

أعلامقصط دما أجاعوععطنا ,أنه 1 «عاورظ :ع0 إععلءصووظط ,لجممعوععاءء نكا[ معرود 


:61 .5 ,[ لمصحظ ,(1979 عطماة كسمطععداءء/ا نطمأويعانات) ه1115 
"من المعروف أن الموسيقى كانت في جميع الأزمنة موضوعاً للاهتمام غير الموثوق للحماسة - 
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تشير دراسة الموسيقى إلى أن فكرة "القانونية الخاصة' يمكن أن 
تكون قد سيطرت مادياً على سوسيولوجيا الثقافة المخططة؛ وهي 
توسع مدى معرفة مؤتمر السوسيولوجيا الفراتكفورتي تلك من ' قانونية 
التقنية المحايثة الخاصة' إلى أسس الموسيقى العقلانية 'النسقية 
الصوتية» من حيث إنها تتبع ' منطق العلاقات الصوتية ' ومعه التطور 
الديناميكي الخاص لنسقية الصوت الغربية ونظرية الموسيقى. ما يفهمه 
فيبر من منطلق السوسيولوجيا الثقافية» وهذا يعني من وجهة نظر 
'المضامين الثقافية" تحت ما يسمى "بالقانونية المحايثة ' يؤكده في 
المؤتمر السوسيولوجي كما أيضاً في دراسة الموسيقى». في مقالة 
'حرية القيمة*». كما يوجزه مرة ثانية في 'الملاحظة الأولية "650 
وبالاستناد إلى هلمهلوتس يشرحه عيانياً على أرضية فن البناء» بمعنى 
لدى “*الانتقال إلى الأسلوب القوطي", الذي "لم يخترع القوس 
المدبب المعروف قبل ذلك ديكورياًء وإنما حل مشكلةً عظيمة محددة 
تماماً تتمثل في تدعيم القبة» وربما أيضاً دعم التعشيقة؛ تلك المشكلة 
التي شغلت تقنياً مهندس العمارة» وكانت ممكنة تبعاً للمهمات التقنية 
المعطاة فقط من خلال استخدام البناء لذلك الشكل من الأقواس في 
خدمة أهداف محددة. وهكذا تتداخل لحظات كثيرة مختلفة في تاريخ 
الثقافة وتفعل فعلهاء وهنا تدخلت بشكل كبير وخلاق لحظة في تقنية 


الدينية» كلما اشتد الورع الديني كلما قال المرء للموسيقى سحقاً ثم أكد هذه الكلمة الحماسة 
الدينية تتطلب ما هو روحي معبرا عنه ولذلك فهي تبحث عن اللغة» التي هي وسيلة مناسية 
لما هو روحيء ومن هنا فهي تلقي بالموسيقى جانباًء فهي بالنسبة إلى الروح وسيلة حسية» 
وهي بالتالي دائماً وسيلة ناقصةء لكي تعبر فيها عن الروح '؛ حول الفن الأكثر جوانية انظر 

أدناه ص 203 من هذا الكتاب. 
(55) :56 .5 ,اأعطاء اعء 17 ,.ووعل :99 .5 ,(اتقطصسمه5) 1910 معو مل جمطعء”! ,ععحاء /الا 
.(1/18 14/0) .2 .5 ,1 كلل 6 نم *'روسبواعءمسرعطاجم لآ“ .ورعل 
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م 
سلا 


البناء المحضة"**“. يشكل "مضمون تقسيم الفراغات الداخلية 
القوطية"» بالمقابل» هكذا تقول دراسة الموسيقى» 'نتيجة غير 
مرغوب فيها" لهذا "الحل ' لتلك المشكلة المتعلقة بدعم القبة - تماماً 
مثل جمال صوت الكمان بوصفه 'إنتاجاً جانبياً غير مرغوب فيه' 
لتجديداتها المتعلقة بتقنية البناء”. إذا كان فيبر بعد ذلك يستخدم 
مفهوم 'القانونية الخاصة" في معظم الأحيان بين مزدوجين» فإن ذلك 


)256 :5.99 ,(اموطمده؟) 1910 «عع ما وسواءء ”1 ,ععطع ا 
قارن: .]372 .5 ,اقع ع اا 1 /ط 707:61 ,تالمطساء1]1 


وهو يكتب: "مثلما حققت الاختراعات التقنية المتلاحقة المرتبطة بمهمات متناسية ثلاثة 
مبادئ متلفة تماماً في الأسلوب». وهي: الخط المستقيم الأفقي. القوس الدائري والقوس 
المدبب" » وهو يتابع في المرجع المزكور 'لقد اخترع الإيطاليون (الأتروسكيون) مبدأ القبة 
المينية من حجارة مجتمعة ذات شكل إسفيني» وهذا يعني أنه أصيح ممكنا من خلال هذا 
الاختراع التقني أن تغطي أبنية كبيرة بسقوف مقببة» وهذا مالم يستطعه الإغريق بألواحهم 
الخشبية. مع القوس المقبب يظهر القوس الدائري في الفن الروماني (البيزنطي) كعنصر أساسي 
في التوزيع والزخرفةء أما في بناء القبة فتدخل الحجارة المنحوتة على شكل إسفين بطريقة 
معاكسة ولأنها تدفع بالكل بطريقة متساوية نحو الداخل فإن كل حجر يمنع ما بجانبه من 
السقوط. وفي حالات القباب الكبيرة يكون الجزء الأوسط الممتد أفقياً هو الأكثر خطورة» 
وبالتالي فهو يمكن أن يتداعى لدى أقل زحزحة للحجارة المجاورة. وحيث إن بناء الكنائس 
في العصور الوسطى اتخذ أبعاداً شاسعة فقد تقرر إلغاء القسم الأوسط من القبة الواقع أفقياً 
واستعيض عنه بدفع الجوانب بشكل كبير نحو الأعلى إلى أن تصطدم بالقوس المدبب» وبعد 
ذلك أصبح القوس المدبب يمثل اللمبدأ المسيطرء حيث أصبحت الباني تتميز بشكل كبير من 
طريق الأعمدة الصاعدة وهذا ما أعطى للبناء أشكالاً قاسية؛ ذلك أن الكنائس أصبحت عالية 
جداً من الداخل. ربما كانت خشونة الأشكال» وهي محكومة بشكل كامل من قبل النتائج 
العجيبة التى هبيمن على أببة الأشكال الملونة للكاتدرائيات القوطية؛ تؤدي خدمة من أجل 
الإعلاء من شأن الانطباع بكل ما هو عظيم وقوي". 

(57) إلا أن مقارنة فيبر بين مضمون التقسيم القوطي وبين مجال صوت الكمان ليست 
واضحة من حيث علم النحو» ما هي "المزايا" المقصودة في مسألة الكمان» وما هو 'المنتج 
الجانبي " غير المرغوب فيهء يمكن العودة إلى ص 435 والصفحة التالية من هذا الكتاب. هنا 
كما في بضع حالات أخرى مزدوجة المعنى من جانب علم النحو كان على المحررين أن 
يتنازلوا عن تدخلاات للتصحيح. 
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الفكر الجديه 
سيم 


في الحقيقة ليس سوى تعبير عن حذره بخصوص التراجع الإشكالي 
سببياً: فكونه يساوي بين ما هو 'قانوني خاص' وبين ما هو ' مشروط 
تقنياً" أو 'عقلانياً"20. فينبغى على استنتاجات البنية الفوقية المادية 
الاقتصادية أن ترفض تخاولات التفسير الوحيدة السبب» أو على أقل 


3 - سوسيولوجيا الأدب لدى فوسلر وسوسيولوجيا الثقافة 

بعد شهرين من انفضاض مؤتمر السوسيولوجيا في فرانكفورت 
وُجدت الدلائل الأولية على سوسيولوجيا الثقافة المخططة» وذلك 
بالنسبة إلى ' مضمون الثقافة" في الأدب واللغة. في كانون الأول/ 
(551ه70 "إلى الدرجة القصوى" نقده '"سوسيولوجيا اللغة* لدى 
راول دو لاغراسيري ويتسال: "هل يوجد حتى الآن نوع من 
البدايات» التي هي أفضل من هذا الإنجاز الذي هو غير ناضج 
تماماً؟ عند ذلك سأكون لك شاكراً بشكل استثنائي من أجل إعطائي 
فكرة عن الموضوع. لأنك سوف توافقني الرأي: بأن مشكلات 
حقيقية مخبأة في المحيط من حولنا"””. أقام الروائي فوسلر منذ عام 


)258 7 .5 , 1 عالاط! ,سرد طن دعل عنمل |انطدرنا ,رماع 11 

انظر أعلاه ص 186» الهامش رقم 50 من هذا الكتاب. 

(59) رسالة فيبر إلى فوسلر (7088166؟) فى 11 و14 كانون الأول/ ديسمبر1910. 
(7295 .5 ,6 /11 84/6): فير يعود إلى كارل فوسلر: 

أ 2مع0ا0[عجردم 46 كع4نااظ ,71255631 هآ 06 [1ام3خآ1 (2ملا م7اتتطععءرموء8) 
انه :كتتةط) كعإماعمد دعددملء كعامء ىن //ال دع كرعاعهم ك6( .كعلنوااكتباع :]| ءأوماماءمر 
“01010 نا .23 هممن؟ 30 .علا 31 .8ل ,عانهاااء2 7ه 116ط م[أعكاناء2 نضز ,(1909 ,يعمطايعء0 

,1883-1186 .م5 

(من الآن وصاعداً وسطءءبصوء8 ,ععاووه7؟). 
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الفكر الجديه 
سيم 


9 في هايدلبرغ ومن ثم أمضى سنتين في فورتسبورغ. وظل 
يمارس عمله في ميونيخ منذ عام 21911 ولقد أقام فيبر معه علاقة 
وثيقة منذ العام 01904 وكان يقابل أعماله بمزيد "من الإعجاب 


الصريح من حيث الأسلوب والمضمون" - كان فوسلر ينظر - كما 
حاول لاغراس - إلى تاريخ نشوء لغة الكتابة الفرنسية تحت مبدأ 
' التطبيقات الاجتماعية والزحزحات' على أنها "مهمة مغرية بقدر ما 
هي ولوة 67 إزان لك مقحقن عو بل 23م ييه ل 
فيلمهم التاسع من بواتييه ومن "تاريخ نشوء فن الشعر الحديث الأكثر 
قدماً وهو الشعر الذي نشأ فى منطقة البروفانس ٠"‏ إلى القليل من 
سكرى التسرقة الجالنة “شرل العلذقات الاقتصادرة المي 
الدينية وبصورة خاصة الثقافية» وكيفية تشكلها فى جنوب فرنسا فى 
مسار القرنين العاشر والحادي عشر'؛ إلا أنه على المرء أن حصي 
متجاوزاً 'البحث المحلي التاريخي الثقافي" 'الشعرية ذاتها ين 


(60) انظر رسائل فيبر فى 17 كانون الأول/ ديسمبر 1904 858 ,ىعلووه/ 1221 .211) 
1 .(4 /11 80116 :12 ,350 ههة ,معطعمة كح 
وفي 5 أيار/ مايو 1908 (556-563 .5 ,5 /11 78477/0) الاقتباس من المرجم نفسهء» ص 557» 
الإعجاب المفضل والمتحمس الذي أبداه فيبر بعد قراءات متعددة لدانتي والواضح من 
الرسائل بين عامى 1908 و1910» 
ماح ة اع1ج 4 علا ةأعدععوكعاصااءلءاماط :16ل10رمكا عع فانتاقع ونط ,ععاووه/ اردحا 
,(1907 ,متنا كم ةق ططعداط5 ةورع المنا ومعام اللا أمدن) تورعطاعلزء2) 
إنما هو غريب من نوعه في علاقات فيبر بزملائه» في ميونيخ دعا فيبر الروائي الذي 
يصغره بثماني سنوات إلى جلسة حوار جامعي حول دراسته عن الموسيقى مع موضوعات 
أخرىء» انظر أعلاه ص 257 من هذا الكتاب. 
420 4 .م5 رواصنتاء«ودء8 ,ععاووه/ا 
انظر أعلاه الهامش رقم 59 من هذا الكتاب . 
(62) :4 764هاأءءكلكة نصز **,25ه30ط0ع1: دعأوعالة دعل أومتدك1 عنمل“ ,ععاووملا اندع1 
ماهعمطلئطهاذ تعاحع]) )(41ط )184 ونجوعهاا ,عادء 1:1 ,كتاسمظ والقالك أل عجمده دز إلى 
,419-440 .5 ,(1910 ,متمصدن) .0 مع1دجعممن) معناونا 3 
(من الآن وصاعداً 419 .5 ععتط ,«ممهطم27 ,تعاووه/). 
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الفكر الجديه 
مسسممر 


أسرار مولدها وأن يلقي ضوءاً على الحالة انطلاقاً من الروح الشعرية 
الخاصة ". 


لقد أيقظت دراسات فوسلر لدى فيبر "السؤال من جديد» أين 
يمكن لى أن ألتمس المعرفة بالشكل الأمثل حول الشروط الاجتماعية 
وخول. الوسط المحلن (التعبير الفتنيع) كن أفهم ثقافة التروبادوره990, 
من جهة ثانية يظهر التوازي المضموني والمنهجي حول قصد معبر 
عنه بعد سنة ونصف في وضوحه التام: "سوف أكتب بالتأكيد شيئاً 
ما عن تاريخ الموسيقى» وهذا يعني فقط: حول شروط اجتماعية 
محددة» نستطيع أن نشرح انطلاقاً منها أننا نحن فقط يكون لدينا 
موسيقى هارمونية"*. زيادة على ذلك تتجلى أهمية فوسلر في 
الطريقة التي يطرح فيها “*مشكلته" وتساؤلهء وهذا ‏ هكذا فيبر”©, 
'هو الشيء الحاسم بمفرده وبوصفه إنجازاً في عيني' و'هو بالنسبة 
إلى شخصيا شديد الآهسة ومصدن سعادة لى"ء وهذا يعتى أله يتغل 
هذا الإنجاز كمثل أعلى بالنسبة إلى متدرؤغاته المتعلقة 5-00 
الثقافة. 


وهذا يصلح بالدرجة الأولى سواء أكان ذلك بالنسبة إلى 
الحقائق كما بالنسبة إلى الموضوعات. فى رسالة تعود إلى كانون 


(63) رسالة فيبر إلى فوسلر فى 11» 14 كانون الأول/ ديسمبر 1910 ,6 /11 01199/6) 
(730 .5 من المتوقع أن قنير يعلود مرة ثانية إلى "شعر الفرسان البروفنساتي" الذي ذكره في 
عام 9 في ؟علزء 71 ل تنلل أت ع سمناعاء15ء220 مأعذلتط » 
.أقطة بن (24 .م1 ,175 .5 باع هلاخ عع كاتا ,ععمء/1787) 
(64) فيبر في رسالة إلى أخته ليل شيفر (588165 ذانآ) في 5 آب/ أغسطس 21912 
11/7,5.6389 0473/6 . ْ 1 


(65) رسالة فيبر فى 15 تشرين الثاني/ نوفمبر 1911 إلى فوسلرء .5 ,11/7 1477/6) 
.(358 
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الفكر الجديه 
سيم 


الأول/ ديسمبر من عام 1910 يتساءل فيبر لدى زميله الروائي عما 
يلي: "فيما إذا كان وكيف يمكن أن يكون مجهود شرقي مشاركا 
بطريقة ما في نشوء المكونات الشهوانية النوعية (لثقافة التروبادور وما 
اشبه ذلك ومن ثم يعداذلك دانم : الماذا فى قرنيا تخاضسة في 
منطقة البروفانس توجد هذه المواقف المختلفة حول موقع المرأة في 
الشرق من جهة وفي الغرب من جهة ثانية (حيث يحلل كتابك المبكر 
تطورها الداخلي المتواصل)”©. بعد المؤتمر السوسيولوجي الثاني 
الذي عقد في تشرين الأول/ أكتوير 1912 في برلين تايع فيبر ما 
اسعحة قيف قفن حيت إنه - فيمن السدية :عضول الأعمية 
السوسيولوجية الثقافية "للوطنية" و"للأمة"» يشير بالنسبة إلى "فرنسا 
[....] إلى مقالات نشوء لغة أدب موحدة» ومن ثم هنالك شيء ما 
آخرء نشوء أدب مكتوب في لغة الشعب"” فيبر يذكر ‏ "لأن المرء 
غالبا لا مقكر كيد ى #مسوولاً تمزنجيا فو هذا التظور 1 : 
النساء» وهذا يعني أن إنجازهن النوعي بالنسبة إلى تكوين شعور 
رطتى مععيد طلى اللخة نتم هماه إن العغون الخهراتي المعي تسر 
النساء لا يمكن أن يكتب بلغة أجنبية أو فى حال كان كذلك سيبقى 
عصياً على الفهم من قبل النساء الموجه إليهن» من المؤكد أنه ليس 
شعر البلاط أو شعر الفروسية وحدهاء وهذا لم يحصل في البداية 
وإنما جرى مؤخراً وبصورة كافية من الغنى أن اللغة اللاتينية في 


(66) رسالة فيبر إلى فوسلر فى 11 و14 كانون الأول/ ديسمبر 1910 ,6 /11 11186) 
(730 .45 فيبر يعود إلى: ١‏ 
دعل ']نالى ملع «86ى'" تباج تتععوهلل س0 «عطءىة(ممدماتام ءنط ,نعاووه7 انوخا 
وعع لم71 أمدن) نعععطاعلاء11) تمعنطع للق عاصوط اس اأتسوططهن0 مولن ,لااععتسه 0 46ت 
,(1904 رع صنا لص قططع د ط 1121797151155 
(من الآن وصاعداً «معه01 :مم0 ,رعاووده07). 
067 .5 ,1912 عع مومه لآ ,ععاء لا 
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الفكر الجديه 
سيم 


فرنساء وإيطاليا وألمانيا وكذلك اللغة الصينية في اليابان قد تم 

الانصراف عنهما لتحل محلهما اللغة الوطنية» حيث رفعت إلى 
.- اريك “(68) 

مستوى اللغة الادبية © . 


إذا كان الموضوع المتعلق بتاريخ الأدب وسوسيولوجيا الأدب 
يثيران اهتمام فيبر بشكل كبيرهء فإن ذلك يبدو جليا من خلال 
ملاحظتين اثنتين تشيران كما يقال سلبيا إلى مشروع سوسيولوجيا 
الثقافة» فمن جهة أولى هو يسأل في المؤتمر السوسيولوجي في 
برلين عطفاً على بحث فوسلر المعالج لتاريخ اللغة عن "أهمية لغة 
الشعب". التي "تتقدم بصورة متواصلة تحت تأثير توسع المهمات 
الآدازية للدولة وللكنيسةء بوصقها لقة دائمة للدوائن الرسهية 
وللمواعظ؟+ وغذا *نس غة أن أضفه عه"9997. من شأن الفقرات 
المثبتة على أبعد قاين الحو يداي 4 في 'الاقتصاد والمجتمه :”69 
أن تعمم الملاحظات البرلينية المتعلقة بتاريخ الأدب والتي تدور حول 
سؤال سوسيولوجيا السيطرة عن “تأثير الثقافة العامة من خلال البنية 
الأبوية والإقطاعية للنظام السياسي. [....] من المعروف أنه عندما 
يتحكم النظام الإقطاعي في مستوى تطور طبقة حية تملك وعياً 


(68) المصدر نفسهء انشغل فيبر إلى جانب فرنسا بإيطاليا وباليابان» المصدر نفسه؛ ص 
4 حيث قدم آراءه أمام محدثه روبرت ميشال» "الحقائق' حول تطور لغة أدبية موجودة 
بوضوح بشكل استثنائي» زيادة على ذلك تظهر ملاحظات متأخرة» المصدر نفسهء ص 189 
حول شعريات السكالدنء وكذلك حول الفن الجميل الفرنسي للقرن السابع عشرء كيف 
ازدهرت بشكل تفصيلٍ أعمال فيبر في حال سوسيولوجيا الأدب. 

(682) المصدر نفسهء ص 51. 

(69) لمعرفة تاريخ أقدم تأليف. انظر: 5رعطء/7 :دل“ ,عملصداظ طاتفظ 
ع7 لصن .ذعتل نمز "*رعنليا5 عطعتاء طعتطعوعع لمعه عمزظ :"عزع 155021615 طعوسع11" 
14 عاللالأعاكلاكا ناد ا(ءأويةاى ١ءأع0ام:ع02ددارهءكدممء8‏ درءطءلا! عاملا ,118 ,«معمسحده ك3 

.9 .5 يعلط ,19-46 .5 ,(2001 بعاعءعطعزك عطه]/1 :مععمتطنة1) عوممانلآ! 
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فروسيآء عند ذلك لا بد أن ينشأ نظام تربية لإدارة حياة فروسية مع 
جميع النتائج المترتبة على ذلك: تمثل انبثاقات التطور النمطية التي 
ليست للوصف لتراثات الثقافة الغنية المحددة (على المستوى الأدبي 
كما على مستوى الموسيقى والفنون التشكيلية)» بوصفها رسل التجلي 
الذاتى والتطور والمحافظة على هالة الطبقة المسيطرة مقابل الطبقة 
المحكرمة» التربية التاملية إلى اقب ما هو قبل كل شي «عسكرئ 
رياضي». وهنا يكتمل تكون النمط المتعدد الأشكال حتى الدرجة 
القصوى للتربية التهذيبية التي تشكل”" القطب المقابل الراديكالي 
ضد التكوين الاختصاصي للبنية البيروقراطية الصرفة وهو 'هنا' أي 
في المؤتمر السوسيولوجي البرليني ليس للوصف: نشوء لغة أدب 
مختلفة ولغة شعب في سياق ثقافة التروبادور في جنوب فرنسا وتربية 
'التهذيب" الناتجة منها الفنية اللغوية والإقطاعية الفروسية» هذا ما 
يريد فيبر أن يبقيه لسوسيولوجيا الثقافة المخططة وللفعل المتعلق 
بسوسيولوجيا الأدب وبتاريخ الأدب» من دون أن ننسى أن زميله 
الروائي قد قدّم له الدوافع لذلك!'7. 


(70) **,ؤناو2ة02[1باع 065 1120 5نا2د أ لقطء 232 5ع تعمم بعا 11“ ,رعطع11 +7112 
7 .5 ,عمط ,عذاو مقا ,جوطء !17 .(22-4 1 6 /1/1317) .7381 .5 ,ليآ نمز 
يضع نمط التربية الفروسية في العصر الوسيط وصولاً "إلى شخصية مهذبة' في 
السياق التاريخي العالمي ويتابع : 'يقوم تأهيل طبقة السادة كما هي زيادة في "الكيفية الثقافية 
[.. وليس على المعرفة الاختصاصية ". 
6810 401هطه7 ,تعاووه17 
(انظر أعلاه ص 191. الهامش رقم 62 من هذا الكتاب)؛ ص 438 يسأل عن شروط 
التاريخ الاجتماعي “لفن الشعر الحديث الأكثر قدماً" في جنوب فرنساء 'إلى أي مدى 
ازدهر كل من تبذيب الأخلاق الفروسية لتكوين لغة بلاطء وقواعد خدمة النساء وما أشبه 
ذلك في زمن وفي محيط الأمير (يعني بذلك فيلهلم من بواتييه)» إن ذلك دراسة لا علاقة لها 
بنا مع بقية فرنساء وإنما ما يجعل ما هو استثنائي وخاص في الجنوب مفهوما بالنسبة إليناء 
إنما هو ضرورة ملحة". 
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مع كل ما تقدم يمكن القول ونحن نتجاوز موضوع تاريخ الأدب 

بأن فوسلر هو خصم واضح لفيبر في مجال سوسيولوجيا الثقافة 
المحاججة على مستوى الفروق الضئيلة منهجياً. فمن جهة يرفض الاثنان 
تصاميم لامبرشت المتعلقة بنظرية التطورء كما يرفضان " الثقافوية الفاقدة 
للروح '» للماديين المقتنعين بماديتهم» للطبيعيين وللوضعيين””. في 
موقعهما وبصورة خاصة في موقعه يريد الروائي أن ينشئ سوسيولوجيا 
ثقافية مؤسسة بشكل عريضء لكن عليها أن تحمي نفسها إزاء تفسيرات 
فئوبة أو طبقية متسرعة *وغير خبيرة* لمضامين الثقافة. إنه حتماً يلفت 
النظر بقوة في فرنساء كما أن مما هو مميز بالنسبة إلى طريقة التفكير 
الفرنسية» إنما هو ' التوازي النظامي تقريباً على حد الشعرة بين التطور 
الأدنى والسيانى واللقوق* ‏ طايلفت النظر ماهو نه بالنسية إلى 
يقة التتكير الفرنسية هو أن اللهجات الخاصة ولغات الكغازة تظل متائرة 
نوعياً وكليّاً بالطابع الطبقي» وهذا ما سنتعرفه في زوال لغة الكتابة 
البروفنسالية» التي سارت مع " تحقق الديمقراطية لدى طبقة الأعيان في 
جنوب فرنسا" » إلى جانب ذلك توجد عوامل جغرافية لها تأثيراتها في 
أقل تقديرء كما توجد - قبل كل شيء - ' مجالات المعنى' . اويعات 
مشاعر وأفكار' للّهجات وللغات . في فلورنسا حيث عاش الشاب 


072( ,8 ,5 ,1 .5 ,1ك ع1012ه؛© ,تعاووه/؟ 


(انظر أعلاه ص 191»: الهامش رقم 62 من هذا الكتاب) المرجع المذكورء حدود 
سوسيولوجيا اللغة في: 

ممما عط ,عطء1! ه84 عقر 858266 لتادء ممتمط إعزعه502101 ععل عصءاطه2م م112 

.5 ,2 2220 ,(1923 ,أماطصسطط يع #عاءهناحءآ :عاماعآ لضن معطعمن34) أنرلوط عمنءاع84 

4 .5 تعلط ,362-389 


(73) *“عطعوعمةأكايطء5 معطعؤوزوة مدع ععل عاطعتطءوععدعقتتطء 1أكامط عدات"" ,رعاووه/1 
230-246 ,157-172 ,45-60 .5 ,(1911) 4 بع[ ,الا «لعككامهماة عءك نمم درمل- ع كنتعدجت 0 :صا 
.52 لتنا .461 .5 يعنط ,476-494 دن 348-363 
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دانتى وجات جتباً إلى جنب مجموعة من اللغات: وهى اللاتينية 
بوستها *العالد العالى المقكير يني نظام التغليم 3 القرسية وفى لع 
الثقافة المتوسطة المتجهة نحو الأناقة؛ البروفنسالية وهى لغة الشعر 
الغنائي المتفارقة أرستقراطياً والإيطالية لغة الحياة الروحية البورجوازية 
الديمقراطية". حتى يومنا هذا يمكن الحديث عن مثل هذه الفروقات فى 
الأهمية بما لها من وظائف. مثال على ذلك “وسور لمان يها 
كناماً عندها حلاف فى الرانا بقرتسية طارقة خول فساةا علسة» قر 
عون لأ مستى إلى جاح إذ1 ها اتحديث لسردة قرثيية جديلة بقهارا معي 
بأسلوب أنيق. لقد تصاعدت الملكة الفنية اللغوية على دعامة مشاعر 
أخرى» ودعامة أفكار أكثر مما تصاعدت على لغة الحب "29. هذا 
'المثل الجميل والمناسب بصورة ممتازة" يبدو بالنسبة إلى فيبر صالحاً 
بشكل كبير لتقرير متطلبات التفسير السوسيولوجية. "إنه لمن دواعي 
السعادة بهذا الخصوص أن يتم التحذير من الاعتقاد بأن التكوينات 
اللغوية الاستثناتية للطبقات الاجتماعية يمكن أن يكون لها أساسها 
الحاسم الأخير في القوة الاجتماعية الخارجية والسيطرة لهذه الطبقات 
كما هي» وليس في الخصوصية الداخلية للأقاليم الروحية المختلفة التي 
تدور المسألة حولها. مع هذه "الأقاليم الروحية" "للقضية" ذاتهاء وهذا 
يعني للغة والأدب وهو أظهره فوسلر بشكل متقن: "منذ البداية حدود 
كل محاولة لتأمل سوسيولوجي في تاريخ اللغة"””. من جهة ثانية يرى 
فيبر» إيجابياًء كما يمكن أن نستخلص من معالجاته في مقالته 'حرية 


(74) المصدر نفسهء ص 297 والصفحة التالية» للتبيان يذكر فوسلرء المصدر ذاته من 
القرن الثالث عشر ملك قشتالة وليون» ثم الشاعر والمغني ألفونسو العاشرء السابيوء الذي 
'ألّف أعماله النثرية بالقشتالية وأغاني الحب بالتاليسية كما ألف من شعر البلاط الخاص أغانٍ 
بالبروفسالية ". 

(75) هكذا فيبر في رسالته في 15 تشرين الثاني/ نوفمبر 1911 إلى فوسلرء 3077©6) 
١ ١ .11/7,5. 3596‏ 
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القيمة"؛ وكذلك في تحليل دعائم المشاعر والأفكار تلك وفي 
أمضامين المشاغر" التمطية الطبقية والتمطية الزمقية المهمة الخاصة 
لسوسيولوجيا الموسيقى» الفن والثقافة©”". 

من جهة ثانية صاغ فوسلر مسبقاً سؤال فيبر 'لماذا مباشرة 
هنا" . الذي يوجه جميع دراساته التي تعالج التاريخ العالمي. وقبل 
كل شىء دراسة الموسيقى لديه. فى 'الحياة الثقافية للبروفانس " 
كنت دري 1197 أيلاتة سببية والكلية بين ازذغار مكدع القساء 
وغناء الفقه»؟ (655328هم3841) وبين اختراق ما هو بروتستانتى وكثير 
عن شكال الانهاد المخدلةة الكهرى: أي لمر دن أن يقحب 
عندما يرى» كيف ازدهرت بأفضل حال النظرية الحافلة بالتنازلات 
لبتروس فالدوس مباشرة فوق البقعة الأوروبية المتمدنة وفي 
"البروفافين القاهاف# ودوكيت: فى اللفة ذاتينا الف “مده فيها 
العبقرية الجديدة للفرسان» للامتلحة وللحب» حيت أحل يعد صوت 
جاد بالصيام والتعفف". فيبر بنى على ذلك متابعاً وسأل: "لماذا 
مباشرة في فرنسا وبخاصة في البروفانس» هذه المواقف المختلفة عن 
الشرق من جهةء وعن موقع المرأة في الغرب من جهة ثانية [في 
ثقافة التروباةور] دول المرأ:”9'؟؟ من شأن ذراسة الموسيقق الدى قبير 
أن تقرس .هذا الؤال. لماذاء مباشرة» ختااعذا الماح سوس اوسا 


(20) انظر أدناه ص 239 من هذا الكتاب. 

(71) .25 .5 ,توج هلسس© ,:عادده/7. (انظر أعلاه ص 193.» الهامش رقم 66 من هذا 
الكتاب). 

(*) نوع من شعر الحب موجه إلى معشوقة بذاتها وقد ساد في العصر الوسيط في 
شمال أوروبا (المترجم). 

(78) رسالة فيبر إلى فوسلر في 11» 14 كانون الأول/ ديسمبر 1910ء ,11/6 3/178/6) 


(730 .25 فيبر يعود إلى : 7ععه/02:04 ,165ووه1/0 (انظر أعلاه ص 193» الهامش رقم 66 من 
هذا الكتاب). 
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الأدب فوق أرض سوسيولوجيا الموسيقى وتاريخ العالم: "لماذا 
تطوّرت مباشرة في نقطة ما من الأرض انطلاقاً من تعددية الأصوات 
الواسعة الانتشار الموسيقى البوليفونية والهارمونية الهوموفونية والنسق 
الصوتي الحديث بصورة إجمالية؟ "777 في النهاية تفتح " الملاحظة 
الأولية"» حول "المقالات المجموعة لسوسيولوجيا الدين". مع نوع 
السؤال ذاته» الأفق الأوسع: "'أية سلسلة من الظروف قد قادت إلى 
أنه فقط على أرضية الغرب» وهنا فقط. تجلت ظاهرات ثقافية من 
شأنها كما نتصور على أقل تقدير بكثير من الفرح أن تحقق توجهاً في 
العظور امتلك: أهمية وصسلاحية عاليب: 59014 يكلماتك أخرى :ها 
بحث عنه فوسلر بالنسبة إلى فن الشعر الأكثر قدماً أو لغة الأدب أو 
مكان منطلقها الخاض: البروفاتس + خطط له فيبر بالتسبة إلى 
اتضافين الثقافة* التكملقة وبصورة حاضة بالنسية إلى الموسيقى 
الهارمونية والغرب. 


4 - "أحيانا عقلانى»: أحياناً تقنى. أحياناً سوسيولوجى' 


لم يكن مشروع فيبر في أن يكتب سوسيولوجيا ثقافية» في 
مؤتمر السوسيولوجيا في برلين في تشرين الأول/ أكتوبر من عام 
2 حاضرا فقط فى الاعتماد على إنجازات فوسلر فى سوسيولوجيا 
الأدبء بل هنالك أيضاً بعض الأطروحات حول (الإحرفة البدائية " » 
وقبل كل حي هناك موجن يخم للبعالجات لانتو لوجية لداراشة 
الموبديقى تشين إلى هذا المشروع. أما ما دقع نير لذلك فهو سوال 
مؤتمر السوسيولوجيا عن "المكونات السببية"» التي تؤدي إلى نشوء 
شعور وطني» حيث توجد إلى جانب "المصائر السياسية المشتركة" . 


(79) انظر أدناه ص 398 من هذا الكتاب. 
)280 .(1/18 6 111/7) 1 .5 ,1 185 لم6 مذ “رع معاءعبرعطجمك]'“ رجعاء 117 
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"اللغة المشتركة". و"تأثير العرق"» وهذا يعنى السؤال» 'إلى أي 
دض تون قانع سورؤلة مكورة السياقة “و وطاقيية لبن . 
ونتيجة ذلك يظهر لنا اتهام فيبر بقوة كبيرة لزملائه» بأنهم تركوا 
السؤال "فى ما إذا كانت هنالك علاقات؛ وإذا وجدت فما هى 
مهيا عي القن العف تو من نزول أن وو اسووة» وعدا ناخد 
إليه بمنتهى القوة مشاريعه حول سوسيولوجيا الثقافة. على أن فيبر 
يمارس بكل صراحة دراسات إثنوغرافية ارتباطاً بالتاريخ العالمي: 
"إن التماثل البعيد المدى للزخرفة البدائية لا يتحدث فى الحقيقة 
زمضووة سعيية فد أهمية الثروقاكه يبن الأعراق, ذلك لكيه نفع اد 
في هذا الحديث المصادر النمطية المكتشفة الآن بصورة تدريجية من 
قبل الإثنوغرافيا للعناصر الزخرفية وتفرض شروطهاء لكن في ما 
يتعلق بصورة خاصة بالإنجازات الفنية» وهكذا يكون الأمر كمثال 
على ذلك بالنسبة إلى أوروبا باعتقاد وجود مركز فني يعود إلى العصر 
الحجرى القذيم 'واقخ تسبياً إلن الشجال» على أنه ستقيقة يمكن أن 
تدل على أقل تقدير بطريقة تدعو إلى التفكير في مؤهلات عرقية 
قوضية لبلدان الشمال820:, 1 


ذلك أن فيبر لا يؤمن بصلاحية مثل "هذه المؤهلات العرقية 
النوعية " » بوصفها عوامل تفسير للفن والثقافة» ونظريات الأعراق لا 
يمكن بالنسبة إليه””* أن تقدم شيئاً يحمل قوة البرهان على أرضية 


)281 4 0ظنا .501 .5 ,1912 ومع سرك سناعلا ,جعطء لا 

(82) المصدر تفسه؛ ص 189. 

(83) عندما تكون في الإجمال 'طريقة الاستجابة للمنبهات"» التي يجب أن تعالجها 
كما هو موجود فى "الملاحظة الأولية * ٠‏ 15 .1,5 0475 نما 'عامعا«عمعطممل] ٠‏ ,رعاء 117 
(1/18 6ا84). "علم الأمراض العصبية المقارن للعروق والبسيكولوجيا" » ومن ثم ينظر 
فيبر في المرجع المذكور إلى الآلة الفيزيولوجية النفسية» على أنها “موضوع التوريث”؛ لكن 
ليست "مضامين الثقافة " فى واتلت/مءتمءط ملآ المرجع المذكور ويشدد فيبر مرة ثانية على - 
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'مضامين الثقافة"» كل ذلك موجود بالدرجة الأولى في دراساته 
المتعلقة بعلم الموسيقى وبصورة خاصة في إثنولوجيا الموسيقى وفي 
التاريخ العالمي؛ وهي التي حاضر في نتائجها في برلين» حيث قدم 
ثلااث أطروحات استفزازية من شأنها أن تظهر القرابات غير المتوقعة 
وتعاكسات الثقافات الموسيقية» التي ترفض التقييم المتعارف عليه 
زمنياً لقراءة الثقافة الألمانية» ومهدها الهللينى». كما ترفض أيضاً 
الخيضاز العوسيقى "البدافة" ونضر رةاخاضة الميفة ع0 وركذا 
يرى فيبر من جهة "أن الفن الهلليني مبدئياً تربطه صلة قرابة مع الفن 
العربي» والهندي» والجاوي» والياباني وحتى مع الصيني ذاته ' » من 
جهة ثانية يوجد فقط "في أوروبا الحديثة [.....] منذ العصر الوسيط 
نسق موسيقى هارموني» كما يوجد ما ينتمي إليه بصورة خاصة فقط 
بدايات في أفريقيا ومنطقة البحر الجنوبي» لكن لا يوجد مثيل له 
لين العوب القديمة'. في العياية يمك العثور في مبادئها' أن 
الموسيقى الضيقة أكفز قربا إلى اليللقة هن الفوسيقن الألباي 307 
وهذا يعني أنها ليست نظريات عرقية غير كفوءة تجريبياً هي التي 
دفعت فيبر إلى هذه الأطروحات,. وإنما تحليلات مؤسسة على 
إثنولوجيا الموسيقى» وهي تقود» كما تبيّن دراسة الموسيقى* 
على قاعدة الفونوغرامات إلى أساس صحيح تماما وهذا يعني إلى 


بداية 


شكوكه مقابل "الجانب الإنثروبولوجي للمشكلة* » والتسليم: بأن "الكيفيات الوراثية 
قدمت هنا الأساس الحاسم". بدلاً من ذلك هو نفسه يعد بمعارف كثيرة من "العمل 
السوسيولوجي والتاريخى' . لكشف ما أمكن كل تلك الأشكال من 0 والسلاسل 
السببية» التي هي قابلة للتفسير بشكل مرضء من خلال استجابات على المصائر وعلى العالم 
المحيط. 

(84) انظر أعلاه ص 114 والصفحة التالية» وص 126 من هذا الكتاب. 

[للط.4ق .0 .5 ,1912 نعو اماك سعاءء ,زعم نالا 

(86) انظر أدناه ص 324 من هذا الكتاب. 
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'معرفة تجريبية صارمة". بشكل خاص فاجأ فيبر من خلال واجه به 
"إيجابياً" النظريات العرقية: *كل الفروقات البادية بشكل قوي 
للعيان والمختلفة تبدو قابلة للتفسير أحياناً عقلانياً» أحياناً تقنياً 
وأحياناً سوسيولوجياً*””*. بذلك أتاح فيبر في تشرين الأول/ أكتوبر 
2 كما يقال إلقاء نظرة في غرفة عمله في هايدلبرغ؛ وهي التي 
نشأت فيها دراسة الموسيقى (حيث يشير ذلك "المظهر" الحذر إلى 
الصفة التمهيدية لأطروحاتها)؛ ذلك لأن مستويات التفسير الثلاثة 
تعكس تماماً التبويب الكبير للدراسة: حيث يحقق فيبر بذلك 
'أسسها" العقلانية والتقنية الآلية» في حين وضع فقط مخطط 
محاججتها "الاجتماعية' و"السوسيولوجية" إلا أنه لم ينجزه تمامأ 
إلا في تلميحات”**. وإذا كان قد عمل أثناء المؤتمر السوسيولوجي 


287 190 .5 ,1912 ترع وا مسماعء"! ,رعحء لا 

كمثال يذكر فيبر *تكوين الصوت للآلات النوعية للشعوب الرعوية؛ وبالاسم 
المزمار"'» "وظروف كثيرة مشاببة*» حيث يمثل "تكوين الصوت"., ما هو عقلانٍ كما 
يمثل 'المزمار " » ما هو تقني آلاتي والشعوب الرعوية تمثل سوية التفسير الاجتماعي؛ في 
دراسة الموسيقى يذكر فيبر المزمار أكثر من مرة (انظر أدناه ص 411 وص 363 من هذا 
الكتاب) بوصفه "آلة محلية بدائية لدى رعاة المواشي والبدو في كل مكان". وهي تصلح 
'للثلائي اللاعقلاني"» وقد لعبت دورا مهما لدى تكوين مقامية رباعية لحنية (بدلا من مقامية 
الثلاثية - الخماسية الهارمونية). 

(88) لهذا الثلائي يمكن إضافة المناخ كشيء تابع (وكذلك كما يمكن أن نرى أدئاى 
ص 123 من هذا الكتاب البسيكولوجيا الاجتماعية). فيبر يسجل فى دراسة الموسيقى بإشاراته 
إلى "المعالجة المناسبة للثلائى (16:2) فى موسيقى أوروبا الشمالية"» إلى الممارسة الموسيقية 
الأكوردية للإيرلنديين في القرن الحادي عشرء وإلى 'واحدة من أقدم الآلات المعروفة في 
أقصى شمال أوروبا" مع ماجور الثلاثي الهارموني والغناء السداسي والثلاثي المهم. في تاريخ 
الموسيقى للفرنسيين والإنجليز هناك 'الترتيل الكنسي " حيث يمنحه فيبر *كما في المؤتمر 
السوسيولوجي للشمال' مكاناً بارزاً (انظر أدناه ص 303: 363, 394: 456. و462 من هذا 
الكتاب)» إلا أنه لا يرى هنا شيئأ من النظرية العرقية» وإنما إلى جانب العوامل العقلانية» 
الاجتماعية والتقنية الآتية» توجد عوامل مناخية تفعل فعلهاء مثلما يمكن أن نفهم من تأكيد 
على 'طبيعة المجال الداخلي * لآلات اللمس الحديثة» وبالإجمال تأكيد ثقافة موسيقى الشمال - 
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فى برلين على هذه التفسيرات " السوسيولوجية". فإن الرسالة 
المكتوبة إلى شقيقته ليلي قبل شهرين تجعلنا نتوقع ذلك. من حيث 
إن الحديث يجري عن '"شروط اجتماعية محددة"» أراد فيبر أن 
يحللها بوصفها أساس تفسير (للموسيقى الغربية نوعياء وهذا يعني 


الهارمونية في هيئة””* الرهبنة). 


5 أكثر الفنون "جوانية " » العقل والفاصلة القدرية 

من المعروف أن أطروحات فيبر فى برلين ليست فقط ضد 
نظريات التوريث النوعية العرقية» بل هو يرفض هنا الرأي المنتشر 
عموماً بأن الموسيقى ليست سوى 'الفن الذي ينبع حقيقة من الشعور 
الحميم"””". هذا 'فقط' كي نضيفهء لأن فيبر ذاته يسمي في مكان 
بارزء مقتبساً من شوبنهاورء ونيتشه وبوركهارت الموسيقى "أكثر 
الفنون جوانية" "إذ إِنَّ جوهرها في الأساس ذو طبيعة لا عقلانية أو 
منافية للعقل "7". بالتأكيد بمباشرة الموسيقى» هو يفهم 'مضمون 


المرتبطة ' بالموطن" وأيضاً تأكيد الصعوبات الإقليمية المحضة ذات الأثر غير الضكيل» والتي 

وقفت فى طريق اتتشار آلة البيانو فى الجنوب» انظر أدنام» ص 462. ١‏ 

(89) رسالة فيبر إلى ليلٍ شيفر في 5 آب/ أغسطس 1912 (639 .5 ,7 /11 0/1776) 

وفيها لم يتبين بوضوح أن فيبر قد أكمل الجزئين الاثنين» وإن كان قد وضع فيهما مكونات 
" اجتماعية " بصورة مفردة. 

)290 .1895 .5 ,1912 اع عسل مجعلا ,رعماء 1717 

(91) 0صنا ,499-501 .5 ,19 /1 ©7197 ,عوسطعمماءطنزعء دسج ,رعطء/11 

,528 120 331 ,324 ,322 .5 ,1 لمهظ ,ء/!11! ,تعناخط دعم مطعة 

(انظر أعلاه ص 109» الهامش رقم 18 من هذا الكتاب) يرى الموسيقى "من القوة إلى 

درجة أن يصل تأثيرها إلى أعماق الإنسان" "لذلك فإن تأثير الموسيقى أكثر قوة وأكثر عمقاً 

من بقية الفنون الأخرى» لأن هذه الفنون تتحدث فقط عن الظلال بينما تتحدث الموسيقى 

عن الجوهر". 
,43 .5 ,6 ذككا ,«عتجوع !1 هتمه عإعدماءالز ,رعطءدجاعالة طاععلع م2 
يقول عن الموسيقى 'هي التي تعرف من بين كل الفنون كيف تنمو على أرض الثقافة 
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سيم 


الثقافة' هذا العاطفى 'وأكثر المضامين الثقافية جوانية" بوصفه 
الأرض العلمية بكل أصالة “لآنه متاضل فى هذا*. هذا عو توصيف 
ماريان فيبر لإسهام زوجها في الأحاديث البرلينية”” *الفن الذي هو 
أكثر الفنون نقاءَة وهو نابع من المشاعر"» حيث حقق فيبر ' اكتشاف' 
'عقلانية' غربية: موصوفة نوعياء وهنا يدرك فيبرء أن 'الثقافة 
الغربية في كل أشكالها يتقرر مصيرها بصورة حاسمة من خلال طريقة 
تفكير منهجية متطورة قبل كل شيء في الإغريقية '”» تتجلى في 
الموسيقى بصورة مباشرة تماماء بوصفها 'عقلا م8806" بالمعنى 
الدقيق: وبوصفها حساب (الأبعاد)» كمنظومة قواعد (لنههسهة)» 
كنظرية بداغورية غنية عن العلاقة بين العدد والصوت. وهذا 'ما 
أثار' فيبر 'بصورة خاصة تماماً". كما تتذكر*"ماريان فيبر في 
صورة حياة 'لأن الزمن يضعف العقلانية وبالذات ومن دون أن 
ننسىء أن كثيراً من الفنانين» ولا حاجة لذكر الأسماء ينظرون إلى 
هذه العقلانية بوصفها قوة كابحة لمقدرتهم الإبداعية'. 


حتى عندما لا نحسم الأمرء في ما إذا كان فيبر يتبع””” مبدثياً 


الحقيقية". "هي آخر جميع الأغراس» ربما لأنها أكثرها جوانية". بالنسبة إلى ياكوب 
بوركهارت في: تأملات في التاريخ العالمي في المرجع ا مذكور ١‏ طم وكلتهاتمدء 0 ولأععاان]ا 
,286 .5 ,10 لصوظ ,(2000 ,عاءء8 .2 .ن) تمعطعم تلة) 
الموسيقى من جديد "*إنها شهاب يدور حول حياة الإنسان في مدار عال وبعيد بصورة 
هائلة» ومن ثم يقترب دفعة واحدة بحيث إنه لا يوجد فن آخر أكثر منه يعبر عن الإنسان 
وعن أعماقه ". 
 )92(‏ .111 .5 ,1:62 نضذ *رعع138أئلث معألء2 الاج أرم بورهلا" ررعاء/ا عممدتة 81 
(93) .8 .5 بواأطددواع] ,ععحاء/8آ عصموامية11 
(94) المصدر نفسهء ص 349. 
)295 ,332 0صضنا 322 .5 ,1 لمحظ ,ء/!:17 بغأوطاءة يعناقطوعم معد 
يمخوض نقاشاً مع مقولة الموسيقى المشهورة المذكورة في مجموعة لايبنتز ناءء!اه» 
4 .مع :1ا[هط)1202 ويعتقدء لأن الموسيقى 'فن رائع وعظيم بكل المقاييس وفعله بالغ القوة 
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"العقلانية" الحسابية للايبنتز أم مقولة شوبنهاور عن الفن "الأكثر 
جوانية ' » فإن ثنائية "التأمل المرحلى" ودراسة الموسيقى تتحدثان إما 
ضد أو مع. وهكذا تبقى "طريقة التفكير" العقلانية راديكالياً خارج 
السؤال» والتي ألّف في ضوئها فيبر دراسته عن الموسيقى» وتكون 
ضغابة انتعفر د لالاحسايات القسة المعاضرة (ولسث ققط ليده 
الإحساسات). ليس هذا فحسب بل مباشرة منذ البداية غيرت هذه 
الطريقة في التفكير 'موسيقانا الهارمونية" لا بتأملات روحية جميلة» 
وإنما بمعادلات حسابية للصوت» حيث تمنح لما يسمى بالفاصلة 
الفيناغورسية بوصفها "قاعدة أساس لكل عقلنة موسيقية' أهمية 
5 

إلى أي مدى كان فيبر منجذباً إلى 'اكتشاف"' هذا البعد الباقى 
'القدري"””7. تدل على ذلك الحقيقة التي موواعاء أنه تنيت 


على أعماق الإنسان» بأنه علينا بالتأكيد أن نبحث عما هو أكثر فيها [الموسيقى هي تمرين 
غير موعى في علم الحساب. يجري من دون أن يعرف العقل أنه يعد]» وقد تحدث 
لايبنتز مجدداً وكان معه كل الحقء وإن كان لم يتأمل سوى أهميتها الخارجية» المباشرة» 
أي قشرتمها. لكنها لو لم تكن شيئاً أكثر من ذلك». لوجب أن يكون الرضا الذي تحققه 
كذلك الذي نشعر به لدى تحقق صحيح لتمرين حسابيء ولا استشعرنا تلك السعادة 
الداخلية» التى نجد معها أعمق ما فى ماهيتنا الداخلية جاهزاً للنطق به". ولأن الموسيقى 
'لغة عامة جامة هي الماهية الداخلية» في أي العالم في ذاته الذي نفكر فيه تحت مفهوم 
الإرادة» تتحدث في مادة ذات خصوصية» أي بأنغام صرفة" ولأن 'الفلسفة ليست شيئاً 
آخر سوى إعادة صحيحة وكاملة وبالتالي تعبير عن ماهية العالم في مفاهيم عامة'". 
بإمكاننا أن نكرر ساخرين على الشكل التالي مقولة لايبنتز التي *هي صحيحة تماماً من 
وجهة نظر متواضعة» متمسكين برأينا الأسمى عن الموسيقى : [الموسيقى هي تمرين غير 
موعى في الميتافيزيق» حيث لا يعرف العقل إبانه بأنه يتفلسف]". 

(96) انظر أدناه ص 277 من هذا الكتاب حول التحديد الزمنى فى فيزياء الصوت» 
الظر الاموسن: 0 

(97) انظر أدناه ص 419 من هذا الكتاب. 
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عنها مرات عدة». سواء أكان ذلك فى دوائره الخاصة أو بين 
زملائه» كما أدخلها فى سياقات مختلفة ضمن كتاباته حتى غير 
الموسيقية”*”. بداية في *خبرته حول البحث في حكم القيمة“*9 
المنعقد فى صيف 1913 فى لجنة الاتحاد حول السياسة 
الاجتماعية» هنا تحققت خدمة كبيرة لفيبرء أعانته لكي يشرح 
العلاقة بين التجريبي» وهذا يعني بين الحقيقي "تقليدياً والمكتسب 
لنا من خلال التربية وقد أصبح معتاداً عليه” من جهة وبين 
' الصالح ماري وهذا يعني 'الصحيح' من جهة ثانية. وهكذا 
مثلما تقوم 'مسلمة ممثلة أحياناً في العصر الوسيط حول علاقة 
البابا بالقيصر (شمس وقمر) مثلا على شرط أن 78 لا يساوي». 
مثلما 49 الآن 56» وإنما 57*» وبالتالي علينا أن نقبل كل 
'طرح لعقيد ة التثليث على أنهاء بالنسبة إلى مسلمتناء عبثية 
عنبابة"؛ وشكذا يجب أذ يقبل كل بباة. للنظرية المرسيفة 1 


البداغورية الغنية العملية الحسابية الخاطئة بالنسبة إلى حسابنا: بأن 
2 خماسية تساوي سبعة أوكتافات00©, 


في البحث الصادر في أيلول/ سبتمبر من العام ذاته أي 1913 
"حول بعض مقولات السوسيولوجيا الفاهمة ' يتناول فيبر المشكلة 
الطرائقية ذاتهاء هذه المرة مع إشارة مباشرة إلى دراسة الموسيقى91: 
' الطريقة وبالتالي الكيفية التي تؤثر فيها العلاقة بين نمطا صحة سلوك 


(98) حول الدوائر الخاصة انظر أدناه التقرير التحريري ص 249». و253 والصفحة 
التالية من هذا الكتاب. 
(99') .1151 .5 ,اأء«اددازء ا سناءء 11/7 ,وعمء بلا 


(100) المصدر نفسه ص 116 مأخوذ حرفياً من : 708 5312كنته- ””,كاتعطاءكات 10“ 
(5.79 ,اأعطتء ءءء '17 ,ععطاعبم) 1917 


2)0010 .ه1 ,263 .5 ,1 71مع16م] ,عمطء نالا 
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ما وبين السلوك التجريبي» وكيف تتصرف لحظة التطوّر هذه إزاء 
التأثيرات السوسيولوجية» مثال على ذلك في تطور فني عياني» هذا ما 
آمل أن أوضحه بين حين وآخر انطلاقاً من أحد الأمثلة وليكن (تاريخ 
العو 0192 هنا في تاريخ الموسيقى كما هو الحال " بالاسم في 
تاريخ الثقافة * توجد 'تماماً تلك العلاقات» أي العرى» التي يمكن أن 
تتحرك عليها توترات ما هو تجريبي ضد نمط الصحة, ديناميك التطور 
ذو الأهمية القصوى"”29". أي 'العرى' هي المعنيةء "هنا" في 
السياق الطرائقى لمقالة المقولات "مثل هذه المشكلات المضمونية لا 
يمك كراد  '"‏ هذا مات تشرحه دراسة الموسيقى في علاقة مع نظرية 
الموسيقى (بمعنى ذلك النمط من الصحة) وممارسة الموسيقى (بمعنى 
ذلك السلوك التجريبي) أو كما هو مثبت في موقع مركزي من 
الدراسة”**'' مع 'العقل الموسيقي" و'الحياة الموسيقية ". فيبر يعرض 
بمساعدة نري الكورد الرباعي الهللينية و" نظرية تعدد الأصوات" 
العائدة إلى العصر الوسيط» وأخيراً وليس آخراً النظرية "الصارمة 
المصوغة من جديد برؤيا 'حديثئة نسبياً" لنظرية الهارمونية الأكوردية 
"بأن الموسيقى العملية لا تتوجه إلا في القليل النادر تبعاً للنظرية ' » 
وبالتالي فإنها تعاني من مشكلات كبيرة» إذا ما أرادت أن تشرزعرة 
وبذلك مقر 0199 سايق الموسيقى' » مثال على ذلك الأنغام الغريبة 

عن الهارمونية والأكوردية المكتسبة تكبا : والتي تظهر مقابل نظام 
القواعد على أنها 'متمردة". غير أن هذا لا يعنى أن النظرية لم تكن 


(102) بطريقة محددة يظهر هنا طرح السؤال حول سوسيولوجيا (الموسيقى) كمغامرة 
مخطط لها وغير متحققة. 

(103) المصدر نفسهء ص 435 و439 الهامش رقم 1. 

(104) انظر أدناه ص 425» وانظر أيضاً ص 186 من هذا الكتاب. 

(105) انظر أدناه ص 287 و369. وانظر أعلاه ص 141 من هذا الكتاب. 
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فى كثير من الأحيان كمؤسسة شرعنة قوة كابحة أو '"عقبة محسوسة " 
في طريق ممارسة التأليف الموسيقي» مع ذلك لا يجوز أن نتجاهل بأن 
العكس قد يكون صحيحاً: ذلك أن النظرية صارت يوماً 'ذات أثر 
خلاق من ناحية الممارسة'. مثلما ينبغي مثلاً أن نشير إلى ' طموحات 
العقلنة لمنظري العصر الوسيط بالنسبة إلى تطور تعددية الأصوات 
الموجودة أيضا”'' دونما مجهوداتهم". وإذا تابعنا المسألة نجد أن 
فيبر ينظر إلى تاريخ الموسيقى جوهرياً على أنه تاريخ "علاقات التوتر 
المتغيرة' تاريخياً بين “العقل الموسيقي وبين الحياة الموسيقية "20970 
التي ظهرت على تلك ' الغرى ' المهمة في مجال ديناميك التطور بين 
ما هو صالح معيارياً وبين سلوك (تأليفي) حقائقي تجريبي. 

إنه لمن المثير للاهتمام أن فيبر يتحدث للمرة الثالثئة وذلك في 
الموسيقى. فلنوجه اهتمامنا إلى تلك الحقيقة المتضمنة في خبرة حكم 
القيمة» بأن اثنتي عشرة خماسية لا تعلال سبع أوكتافات» وإنما هذه 
تعلو فوق ' الفاصلة " الصغيرة التي تبدو ظاهريا غير مهمة» ويكلمات 
أخرى» إِنْ دائرة الخمسات. وهذا يعنى الطريقة الفيثاغورسية النسقية 
العقلانية لاكتساب النغم لا تغلق نفسها لتصبح دائرة» إنما تفتتح 
حلزونية صوتية لا نهاية لها مبدئياً ولا تمكن في ذاتها نسقاً صوتياً 
مغلقاً متوافقاً فى منطلق النغمة وفى نهايتها (الأوكتاف) هذه الحقيقة 
"القدرية* يعرف فيبر أيقا أن يقتمها من متطلق سوسيولوجيا الدين: 
في "المقدمة" حول "أخلاقيات الاقتصاد لدى ديانات العالم :0980 
يماثل فيبر بين "لا عقلانية' الفاصلة ولا عقلانية القيم الدينية '"فوق 

(106) انظر أدناه ص 425 من هذا الكتاب. 

(107) المصدر نفسه. 


(2)108 .12 .5 ,19 /1 14170 :11 ** رقمداناعءاصاط“ رعممء /الا 
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الواقعية ". ومثلما يجب أن يتم الإحساس بالبعد الباقي بوصفه "لا 
عقلانيً"' من وجهة نظر الموسيقى التي تعد نسقية صوتية عقلانية 
مغلقة في ذاتهاء هكذا يبدو الدين "من وجهة نظر تشكيل عقلي 
لصورة العالم" » إذ ينطلق من "المطلب" "بأن بنية العالم في كليتها 
إنما هي بشكل ما نظام كوني حافل بالمعنى"»؛ أكثر مما هو 'لا 
عقلاني". الاثنان» الفاصلة والدين تتناقضان مع "حساب العقلانية 
المنطقية" » وإن كان طلب من الاثنين بطريقة مختلفة تحقيق العقلنة» 
إما من حيث أن يزاحا راديكالياً أو أن يؤخذا كدافع. لتشكين لول 
وسط متعددة الأشكال بين العقلانية واللاعقلانية في صورة العالم 
وفي إدارة الحياة العملية: "مثلما في الموسيقى نقضت نفسها 
'الفاصلة" الفيناغورسية للعقلنة المعدومة الأثر المتوجهة فيزيائياً 
صوتياً وكيف اختلفت لذلك الأنساق الموسيقية الكبرى المفردة لكل 
الشعوب والأزمنة» قبل كل شيء من خلال الطريقة والأسلوب» 
وكيف عرفت هذه النظم إما أن تخطئ هذه العقلانية غير القابلة 
للهروب وتتحاشاها وإما على العكس من ذلك أن تضع في خدمة 
غنى المقاميات للمضي قدماًء هكذا بدا الأمر لصورة العالم النظرية» 
وأيضاً أبعد من ذلك وقبل كل شيء لعقلنة الحياة العملية. وأيضاً هنا 
قبلت كمعطةة الأنماط الكبرى كل بمفرده لإدارة الحياة المنهجية 
عقلانياً. المحددة طبيعة الشروطء التي استقبلتها في ذاتها"097. 
وفيبر يعطي هنا في ما يخص النسق الصوتي موجزاً قصيراً لدراسته 
مؤكداً باتجاه النمط المثالي. وفي حين ألغى نسق الصوت الأوروبي 
الحديث المتساوي التقسيم الفاصلة مع مقدمة الأوكتاف في اثني عشر 
نصف صوت كبير متساوي الأبعاد وصمم نسقية صوتية عقلانية فريدة 


(109) المصدر نفسهء ص 102 والصفحة التالية. 
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من وجهة نظر التاريخ العالمي ومغلقة» تركت الموسيقى الهللينية مع 
أرباع وأثلاث الأصوات اختلافات الفاصلة للقياس ' الطبيعي" 

للصوت وسخرت غناهاء كما يقال ل حديقة ملونة من الأصوات 
المختلفة *إنهارمونا * ومن الجقافات والأجناس لم939 , 


سوسيولوجيا الدين» السيطرة والموسيقى 

لا شك أن الترابط العميق بين سوسيولوجيا الموسيقى 
وسوسيولوجيا الدين يعلو فوق خطاب الفاصلة المتعلق بنظرية العقلنة 
لكلا الطرفين وصولاً إلى أرضية سوسيولوجية. عندما يهيمن العقلاني 
بكل وضوح متبوعاً بما هو تقني آلاتي على دراسة الموسيقى في 
شكلها المتوارث» عند ذلك لا يمكن تجاهل مستوى المحاججة 
الاجتماعية والسوسيولوجية أو تلقى في عداد المشاريع غير المكتوبة 
لفيبر. لا تقدم دراسة الموسيقى فقط نقاط ارتكازء مثلما تصور فيبر 
'ما هو سوسيولوجي" وإنما قدمت تحليلات الأبحاث في 
سوسيولوجيا السيطرة وسوسيولوجيا الدين وصولاً إلى 'الاقتصاد 
والمجتمع ' والى "أخلاقيات الاقتصاد في ديانات العالم'. 

أ) الطبقات الحاملة للدين و"نظامها الأخلاقي" الموسيقي 
الفني. 

إن رفض كل من فوسلر وفيبر العودة إلى الطبقات " المتطفلة' 
لا يعفي أيا منهما من السؤال عن الطبقات الحاملة المعيارية في 
مجال سوسيولوجيا الثقافة وتاريخها. ففي حين يركز فوسلر على 
أرضية تطور اللغة الفرنسية وبالتالى على ثقافة التروبادور والثقافة 
الإقطاعية وثقافة الفروسية» يثبت فيبر مشروعه بالنسبة إلى أرضية 


(110) بالسبة إلى المواعيد انظر أدناه القاموس. 
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تاريخ الموسيقى الغربية» “لكي يبحث حول شروط اجتماعية 
محلدة" بحيث يمكنه أن “يفسر اتطلاقاً متها» بأنه لدينا وحدنا 
موسيقى هارمونية": 'إنه مما يثير الدهشة أن الأمر قد تبين» بأن ما 
شهدناه هو من صنع الرهبنة”'“'. ففي سوسيولوجيا السيطرة يدقق فيبر 
هذاء من حيث إنه يشير مرة ثانية» كما يقال نفياء إلى سوسيولوجيا 
الكثقافة: "ذلك أن بلاد الغرب وحدها شقت طريق التطور إلى 
الموسيقى الهارمونية» يعود الفضل في ذلكء, مثلما لا يمكن تقديم 
البرهان عليه الآنء تماماً مثل خصوصية التفكير العلمى لهذه البلدان 
في قسم كبير منه إلى طبيعة الرهبنة البندكتينية وكذلك إلى الرهينة 
الفرتسيسكاتبة من دون أن ننسى الرهبثة الدومتيكانية. عنا تتعلق 
أنظارنا قبل كل شيء بالإنجازات العقلانية للرهبنة» التي لا تبدو أنها 
تتفق مع الأسس المضادة للاقتصاد لديها*©. ْ 


لا شك أن هذه الرواية تتماسك مع القسم الأوسط من دراسة 
الموسيقى, الذي يهتم بالدرجة الأولى بعقلانية الرهبنة (الأوروبية)» 
رجال الدين وبآلتهم النوعية الأكثر تعقيداً من الناحية التقنية والأغلى 


(1) رسالة فيبر إلى ليلي شيفر في 5 آب/ أغسطس 1912. (639 .5 ,7 /11 0458706 . 

)2( ,(22-4 /1 111776) 787 .5 , أودللا عناوم عاممءالط 17:4 51441 ,ععطء 1717 

في الفصل المتعلق بسوسيولوجيا الدين في 106 يفتتح فيبر» جماعات دينية» 867876) 
(266 .5 ,22-2 /1 أفق التاريخ العالمي: "إلى جانب القساوسة أو بدلا منهم يوجد في كل 
فروع البوذية» في الإسلام وفي المسيحية القديمة في العصر الوسيط قبل كل الأشياء زمّاد أو 
دوائر ذات توجه له صلة بالرهبنة اعتنت عناية فائقة ليس فقط بما هو لاهوتي أو أخلاقي» 
وإنما بكل المكونات الميتافيزيقية والأساسية فى الفكر العلمى إجمالاً وكذلك بإبداعات الفن 
الأدبي ورعتها أدبياً". أيضاً هنا المرجع المذكورء ص 7 شير ققط سيلبا وبصورة غير 
مباشرة» إلى سوسيولوجيا الثقافة المخططة: "هنا لا ينبغي أن تكون الأهمية بالإنتاج الأدبي 
وبطبيعته» وإنما بطابع التدين ذاته من خلال خصوصية الطبقات المثقفة المؤثرة". 
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ثمنأء أي الأورغن» الذي كان له "تأثير كبير جداً" على تطور 
الموسيقى الغربية. غير أن سؤال التسلسل الزمني (الكرونولوجي) يبقى 
دونما إجابة» فيما إذا كانت أفكار "الاقتصاد والمجتمع ' المخطط لها 
العودة إلى الرهبنة في "الاقتصاد والمجتمع' الجزء الأوسط من 
الدراسة المتعلق بتاريخ الموسيقى. هناء فى مركز الدراسة يمضى فيبر 
تبعاً للشروط النوعية لتطور الموسيقى الغربية ويعطي 'لتطور كتابة 
النوطة الموسيقية الحديثة لدينا" الأهمية الكبرى. ذلك لأن كتابة النوطة 
الموسيقية الغربية المتعددة الأصوات رفعت الموسيقى الغربية المتعددة 
الأصواتء 'إلى فن كتابة وخلقت بذلك المؤلف الموسيقى الحقيقى 
إضافة إلى أنها ضمنت للإبداعات البوليفونية للغرب» على عكس بقية 
الشعوب استمرارية . تأثيراً قغالاً وتطورا متا 0 إن تكوين 'نسق 
كتابة النوطة الموسيقية العقلانى هذا" الفريد من نوعه» إنما هوء مثلما 
يبيّن فيبر في تحليلاته حول غيدو فون أريزو ) وحول منظري الموسيقى 
اللاحقين من رجال الدين» جوهرياً من أعمال الرهبان©. وفيبر هنا 
يولي اهتماماً نوعياً لرهبنة سيسترسيان» وهي نظام من الرهبنة التي» 


(3) انظر أدناه ص 405 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 

(4) انظر أدناه ص 403 من هذا الكتاب. أيضاً تلك المقارنة الموجودة في -0ناللا 
52001 من 'الإنجازات العقلانية' لنظام الرهبنة 'وأمسه اللااقتصادية ". ,]عطع/الا 
(22-4 /1 131770) 787 .5 1 هلآ ,عنقو ملو ءء ةلط 1ه اهاي تعالج دراسة الموسيقى. الحقيقة 
التي ترى أن نظام الرهبنة بوصفه "جماعة من الزهاد" كانت قادرة على إنجازات مدهشة 
تتجاوز ما اعتاد الاقتصاد العادي أن ينجزهء (المرجع المذكورء ص 788) يبينه فيبر من حيث 
التاريخ الموسيقي بمساعدة تطور الأورغن: 'لقد قدّم الأساس اللمتين بالنسبة إلى الصناعة 
الغالية الثنمن بصورة متنامية للآلة المعقدة والسائرة في طريق كمالهاء بعد اختراع الدراسة 
وبصورة خاصة منذ بداية القرن السادس عشر من خلال اختلاف المقاييس. فى الغرب منذ 
البداية استخدامه الكنسى. فى زمن لا سوق فيه كانت منظمة الدير الأساس الوحيد الممكن 
الذي أمكن أن تزدهر فبهاضناضة الآلة. ولقد كان صانعو الأورغن أو عازفوه إما رهباناً أو- 
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مثلما ذكر””' في سوسيولوجيا الدين وسوسيولوجيا السيطرة وكذلك في 
دراسة البروتستانتية» تتبع واحدة من 'القواعد المنهجية' تماماً كما 
"تراعي البساطة الأكثر عقلانية"» وهذه القاعدة تمنح لإدارة حياة 
الرهبنة ' أهمية مرتبطة بالتاريخ العالمي ' » عندما 'تحولت إلى طريقة 
مكونة نسقيا لإدارة حياة عقلانية» مع هدف تجاوز الحالة الطبيعية 
(©281152 5]815)» لتخليص الإنسان من سيطرة الدوافع غير العقلانية 
والتعلق بالعالم وبالطبيعة ومن خضوعه لأولوية الإرادة الطافحة"» 
بالخطط ". ما يتمائل من حيث النسق الصوتي مع قاعدة سيسترسيان 
الزهدية إنما هي "الأنهيميتونيك " عانهده]1معطده الخالية من العاطفة 
الجياشة » وهي غناء خال من نصف الصوت سار مع تفضيل نوعي من 
قبلهم (السيسترسيان) للتغمة الغالتة (162) 'علماً بأن هذه التغمة 
الثالثة ذاتها لعبت دورا تثويريا في تطور الموسيقى الغربية " بالمعنى 
الهارموني". إنها برعم "الإحساس الغربي النوعي بالنسية إلى 
الهارموني" . وبذلك فهي مؤسسة بالنسبة إلى تكوين الهارمونية 
الأكوردية الأوروبية الحديثة” . 


إن الإشارة إلى '" التفضيل النوعي " للرهبنة الأوروبية بالنسبة إلى 
"الأنهيميتونيك' أي بالنسبة إلى تسمية الصوت النوعية في هيئة 
'مقامات" خاصة وبالنسبة إلى الممارسات الموسيقية» التي تقوم 


- تقنيين مدعومين من قبل أسياد الكاتدرئيات أو أسياد الأديرة". (انظر أدناه ص 443 والصفحة 
التالية من هذا الكتاب). انظر لذلك أيضاً أدناه ص 223 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 

(5) :(22-4 /1 11770) 796 ,789 ,7186 .5 1401[ ,عنام عامععذلط 14« #مم؟ى ,ععاء إلا 

8620 1لطعمه كهل أممل) 338 .5 ,22-2 /1 31171 ,رمعا شطعقم إعصوع0 ووقع ناعظ ,.ورعل 

8 .11,5 لط ,.ؤرعل :(21620 


(6) المصدر نفسهء ص 28. 
(7) انظر أدناه ص 296 والصفحة التالية» 303. 322 وص 390. 
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على استخدام هذه المقامات» تقود إلى مركز الطريقة التعبيرية 
لممارسة سوسيولوجيا الموسيقى. وهي تتراسل بأوثق الروابط مع 
الدراسات المتعلقة بسوسيولوجيا الدين من “الاقتصاد والمجتمع" إلى 
'أخلاق الاقتصاد لديانات العالم'. وهذه تبرز ' الخصوصية» وهذا 
يعني ما هو خارجي اجتماعياً وما هو داخلي بسيكولوجياًء واقع 
المصالح المشروطة لتلك الطبقات*» "والتي كانت حاملة منهجية 
الحياة المعنية في الزمن الحاسم لتكونها". والتي تتراسل مع واحدة 
من الديانات الخمس» وهذا يعني مع "أنساق دينية أو مشروطة دينياً 
لتنظيم الحياة تبعاً لقواعد ثابتة"”. فيبر يفهم الطبقات الحاملة "كلها 
لا كممثلين لمهنتهم أو كمصالح طبقات مادية'» وإنما "كحاملين 
أيديولوجيين لمثل هذه الأخلاق أو لنظرية خلاص تزاوج نفسها 
بصورة خاصة وبسهولة مع واقعها الاجتماعي"””. بذلك فإن كل 
"استدلال* سببي وحيد الجانب أو كل نظرية 'الانعكاس" ترى تبعا 


4.0 ,83 دن 103 .5 ,19 /1 74717 :لهذ '*رم ناا لصا“ ,رعء 137 
يميز فيبره في المرجع المذكور نمطين من الطبقات " المرجعية ' : “المتعلمة " وتلك التي 
'قامت بدور عملي في الحياة" أي 'طبقات مؤلفة من أبطال وفرسان محاربين أو من موظفين 
سياسيين أو طبقات باحثة عن الكسب الاقتصادي”. 
(9) /1 11/06 ,1و1 50 .283 .5 ,22-2 /1 7413776 عازه اءدسنعممء 0 عوةتوناء 1 ,ععطاء /لآ 
6 .5 ,19 
الكونفوشيوسية "الوضع الأخلاقي لنظام امتيازات متكون فكرياً ومعقلن دنيوياً*. أما 
الهندوسية الأقدم بالمقابل فهي دين “طبقة متوارثة متكونة فكرياً» وهي تعمل بعيداً عن كل 
مركز دنيوي بوصفها طريقة من الرعاية الروحية الطقسية للأفراد والجماعات". في حين 
دخلت على الخطة في الهند في العصور الوسطى الهندوسية بوصفها: "ديناً مقدساً ومتعطشاً 
إلى الخنلاص للطبقات المتدنية في السلم الاجتماعي مع معلّمي أسرار شعبويين"» أما البوذية 
فتشتد الحماسة لها من "قبل رهبان متسولين» ومشردين متجولين» ومتأملين باستغراق 
ورافضين للعالم". بالمقابل كان الإسلام في البداية ' ديانة فاتحين للعالم ومحاربين» وديانة نظام 
من الفرسان يحاربون بانضباط شديد دفاعاً عن العقيدة*؛ *ومن ثم اتخذ شكل صوفية سرية 
تأملية ليصبح ديانة البورجوازية الصغيرة' ' تحت قيادة تقنيين شغبويين يجمعون الحشود لإقامة 
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لها أن الأديان ليست سوى نتاجات لمواقع المصالح المادية أو 
الفكرية قد تم نقضها. في فكرة 'التزاوج' ظل التفكير حاضراً أكثر 
فأكثر 'بالقانونية الخاصة" لما هو ديني وما هو اجتماعي أو بدين 
التشادض بويطبتعه الاجقباعية السائلة» اللفين كانها قينا تلطبيعة: 
'قرابة مختارة" وبعد ذلك "عقدتا قرائهما"190". 


ما يشبه ذلك يصلح بالنسبة إلى الجو الفني الموسيقي.» حيث 
تتخذ أديان العالم مواقف مختلفة إزاءه» هذا قبل كل شيء بوصفه 
ديئاً بضورة غامةء ومغلها أيضا "اشكال يتبعه المنخعلفة: طبقاته 
وحملته' بصورة خاصة» وهذا يعني "أن الأنبياء يختلفون عن معلمي 
الأسرار وعن الكهنة» الرهبان شيء مختلف عن الهواة المتدينين» 
وديانات الكتل البشرية تختلف عن طوائف العباقرة» ومن هؤلاء 
جميعاً هنالك الزهاد وهم يختلفون كثيراً مبدثياً وسيراً مع قوانين 
الطبيعة في الانفعال وفي العداوة للفن عن المتصوفين"”''". ونحن 
نعلم أن دراسة الموسيقى تشرح هذاء من حيث إنها تسمي قرابات 


الشعائر'. في حين كانت اليهودية 'ديانة شعب منبوذ بورجوازي ودخلت في العصر 
الوسيط تحت قيادة طبقة مثقفة متعلمة طقسياً وفكرياً خاصة لهذا الشعب وهي مثلت بصورة 
متنامية ثقافة البورجوازية الصغيرة العقلانية الكادحة. وقد بدأت المسيحية مسارها بوصفها 
أطروحة الحرفيين المتجولين. لقد كانت وبقيت بصورة نوعية تماماً ديانة مديئية وبورجوازية قبل 

كل شيء؛ في القديم كما في العصر الوسيط وفي مرحلتها التقوية”. 
(10) حول مفهوم "المختارة " انظر : 7/117/0)6 ,هال ةعلاط ,.ورعل :54 .5 1 5ط ,رو5ء/18 
مط لعالقطءكمتعصرعء عع مععمسطعاجعء8 عطء ]ا أكلقطع5وم1ا؟ ,.ورعل :106 .8 ,19 /1 
22-2 /1 6 1/177 ,ءاره ل 1ناء 0271 عدوةتج:خ[22 ,.ؤزعء0 :81 .5 ,22-1 /1 1411/0 ,معماء ممعع 1اد 
.5 نا ,238 .5 
,(1910) مكذرك نضا **رؤلتك:115[ة اام 2 1 دعل أوزءن)"' صتباج هق نالطاء5 وعطءك تا ص1 ممم 
(1/9 841770) 554-599 .31,5 لموه 

(من الآن وصاعداً 596 هنا 581 .5 ععقط ,اموس 6 سطلعى ,ععط7806؟). 

2110 .3 22-25 /1 6 1117/70 ,عازه عد «نعسرء 6 عدوةاعناء 2 ,جعاء 1717 
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اختيار بين أخلاق إدارة حياة محددة مرتبطة دينياً وثقافياً وبين أخلاق 
موسيقى معينة أو نسقية صوتية. ما كان منتشراً ذات يوم في كل 
أرجاء العالم إنما هي الخماسية الصوتية 260]2:08181)» التي سارت 
'يداً بيد مع تجنب -خطوة نصف الصوت المشروطة من خلال أخلاق 
الموسيقى'. ولذلك فهي تتراسل مع أخلاق إدارة حياة زهدية ترفض 
الكروماتيك أو السلم الملون. وفيبر يذكر في الغرب في الدرجة 
الأولى "الكنيسة القديمة"» التي كان استخدام نصف الصوت "“منافيا 
للذوق' بالنسبة إليهاء وهذا يصلح "نوعياً' في عالم السسترزنزرن 
الذين 'اهتموا تبعاً لنظام طائفتهم بالتجنب التقوي لكل تحسين 
جمالى حتى أيضاً على هذا الصعيد"2'". فى دائرة الثقافة الشرق 
آسيوية توجد بالمقابل 'فقط اليابان التي كانت منظمة إقطاعياً مع 
طموحها نحو التعبير العاطفي للسلم الملون» وقد قام بذلك بصورة 
مبدئية وبكل قوة. الصينيونء» والأناميون» والكامبوديون» وكانت 
الموسيقى الجاوية القديمة (سلم سالندرو) بالنسبة إلى جميع هؤلاء 
كانت المول أكورد غير المستساغة". مثلما تدل على ذلك أساليبهم 
الخماسية» التي يختفي فيها في الغالب نصف الصوت”23. 


إن أكثر ما كان يشغل بال فيبر إنما هو الأخلاق الفنية الموسيقية 
للثقافات والديانات القديمة. وفي هذا الصدد افترض وجود حالة من 
التعاكس بين روما وعيلاس. وليس أول غلى ذلك من أن كتمير 
'النشوة" والحط من قيمتها لتصبح حالة "من الشيطنة' تبدو له 
مسألة نمطية بالنسبة إلى إدارة الحياة العقلانية لطبقة النبلاء الرومان» 
إذ مع الرقص ترفض هذه الطبقة الموسيقى بوصفها "غير لائقة' 


(12) انظر أدناه ص 297 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 
(13) المصدر نفسه. 
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و'"خالية من الكرامة"”*'". وهو يرى أن الزهد مسؤول بصورة إجمالية 
عن 'التناقض المميز بأعلى الدرجات لتطور الثقافة الرومانية ضد 
الثقافة الهللينية"» مع 'جميع النتائج التي تصل إلى أبعد مدى على 
الصعد المختلفة' ؛ وهكذا ظلتء مثالا على ذلك روما فى الموسيقى 
“غير منتجة بالمطلق". فى حين ازدادت العناية قن هيللان لا 
ايأشكال مح مخض مرسينية إينافية الشرة" تقطه وإنها أيفيا 
بالعبادات التي ترتبط بالرقص» مثل عبادة ديونيزوس ذات الأهمية 
البالغة في مجال الموسيقى. بصورة إجمالية وضعت في هيلاس طبقا 
لمثال التربية السوفروزينية قيمة كبرى على "التكوين الموسيقي 
الرياضي للشخصية””'' وعلى تشجيع المباريات الموسيقية". 


في دراسة الموسيقى يوضح فيبر أن الموسيقى هي قبل كل شيء 
التى تفرق ما بين الثقافتين الاثنتين. ففى حين لا تجد روما فى هذا 
المجال تقديراً يذكرء حدث اللارانة بضورة عفصلة عو غقلنة الضرث 
الهللينية بصورة خاصة للعصر ' الكلاسيكي " والهلليني» التي أبدعت 
صفاوة لحنية من الإتقان الأعلى. إنها "إبداع رهيف حقق لثقافة 
الموسيقى القديمة الرونق الحاسم ' » وهذا ما لم يصل إليه أي عصر 
لاحق*'". زيادة على ذلك كان الهللينيون ‏ هكذا يقول فيبر في 
سوسيولوجيا الدين”'' - يزنون ' بكل حرص ودقة أخلاق الموسيقى من 
الناحية السياسية بشكل صحيح " » و "هذا دقيق تماماء لكن ليس باتساع 


(14) ,ومع لصن ,3361 5 ,22-2 /1 1/1737 ,نرم ارهطءك تعس 0 موةنوزاء ,رعماء ١71‏ 
.(22-4 /1 7/117/6) 792 .5 , لد ]كا ,عننوسام ءال 4سا أعواى 
(15) المصدر نقسهء. صصص 3 انظر أيضاً : ,ارارم ء/ءسانطء 1ج 6 عوةذوذاء2 ,ععطء لا 
7 .5 ,1ت)نا الا ,ودعة مط دعل عتتك!ةطبجرنا ,.5تعل .3161 0ن 337 .5 ,22-2 /1 13/1170 
,(22-4 /1 3/10776) 

(16) انظر أدناه ص 461» وأكثر تفصيلاً انظر ص 308 313 من هذا الكتاب. 
(17( .7 .5 ,22-2 /1 0 /1/177 ,دراه طءدمةعءسره 6 ودةنوزاء 1 ,ععحء ا 
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وعمق العقلانية الكونفوشيوسية". وإذا كانت دراسة الموسيقى تعالج 
المسألة عياني”*'': فإن الكروماتيك (السلم الملون) 'غير مستساغ' 
بالنسبة "إلى الهللينيين القدماء وحتى بالنسبة إلى نظرية الموسيقى 
الكونفوشيوسية العقلانية بورجوازياً". وعلى النقيض من ' المدينة 


المحارية " الهللينية عرفت السيطرة الأدبية الكونفوشيوسية المحضة - 


هكذا يقول فيبر في دراسته عن الكونفوشيوسية ‏ على قاعدة أدب مصفى 
أخلاقياً (وموسيقى) فقط نسقاً صوتياً واحداً مبنياً بشكل بسيط تماماً وهو 
السلم الخماسى 0 ولنوم نه نووم) . في إطار عبادة الدولة 
الكونفوشيوسية التي تقام طقوسها "قضدياً بعقلانية وببساطة" قضي 
بصوزة ساموت ''. بوضوح وبشكل متعمد على كل العناصر الاحتفالية 
'أيضاً انطلاقاً من الموسيقى الرسمية الخماسية السلم". وبدلاً من ذلك 
سيطر مثال "البساطة ' بوصفها أخلاق 'الإنسان المتمدن' أو أخلاق 
'الجنتلمان*» أما فى التربية الفنية الموسيقية للشباب فاستيقظ المبدأ 
القائل بأن “النونيس تكسن الأيافة الفروسية والموسيقى هما أساس 
التحكم في النفس. الموسيقى الجيدة ‏ وهذا يعني» التي تسير حسب 
القواعد القديمة أو الموسيقى المستخدمة بصورة صارمة حسب المقياس 
القديم ‏ تبقي الشياطين مغلولة "7©. خلف "القواعد القديمة" وخلف 
' المقياس القديم" تفعل فعلها الفلسفة العينية "الكليانية' 


(18) انظر أدناه ص 297 من هذا الكتاب. 

)219 ,4 .5 ,19 1 0 الآآللا ,كله عتسم م/م ,جعمء الا 

(الأقواس من قبل فيبر). حول خماسية الصوت والكونفوشيوسية يمكن العودة إلى: 
5.7 ,22-2 /1 1/1776 ,نارهط دداء © ودةزعناء8 ,جعمء/1ا 

لقد عرفت الموسيقى الصينية - هكذا يكمل فيبر- السلم الدياتوني والدياتوني السباعي 

لكنّ الصينيين لم يعرفوا الألحان الكروماتية. 
(2192 57 ,19 /1 06 1/1777 ,كلد سته ةعورم ,ععطء 7لا 
(20) المصدر نفسهء ص 306. 
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والكوسموغونياء وبصورة خاصة "التأمل الكوسموغوني مع العدد 
المقدس 5:5 كواكب. 5 عناصرهء 5 أعضاء... إلخ"”. ودراسة 
الموسيقى من جانبها تكمل ذلك. مع التفسير الميثولوجي العددي 
للأصوات " مع ' الخماسي "' و " سباعي الصوت" : ' قدسية العدد خمسة 
(وبالاسم) العدد سبعة قد أثر كل منهما في طريقة تقسيم (الأوكتاف إلى 
خمس ومن ثم إلى سبع درجات صوتية " وشارك في تأسيس ' النظام 
الصيني الرسمي ' ' الصالح ' حتى الآن الخماسي الصوت2. 


وفي حين تسمح دراسة الكونفوشيوسية بالتعرف إلى علاقات 
وثيقة مع دراسة الموسيقىء لا تشير تحليلات فيبر حول "عقلانية 
اليهودية ' إلا فى النادر إلى ملاحظات أخلاق فنية موسيقية. فإذا عدنا 
إلى “الوصية الثاني ".وكذلك إلى "طبيفة الوضانا والتعاليم البخفة 
للشدنة الألبية الكنمية التيظة" تجد أن ثمة القاضا كتير عن 
العناصر التشكيلية؛ إضافة إلى الإلغاء التام لما هو احتفالي 
وأوركسترالي من دون أن ننسى "التقزيم الكامل للفن اليل 
عللما بآن دراسة الموسيقى قد عززت لحظة ما هو زهدي وفني مع 
الإشارة إلى السلم الخماسي للغناء الكنّسي. 

الزهد هي كلمة المفتاح عند فيبر بالنسبة إلى تعليقات المسيحية 
على "مضامين الثقافة"”*” الفنية. علينا بداية أن نتأمل مع التحفظ 
"نظرية " فيبر المأخوذة من هونيغسهايم ‏ من المتوقع أنها مختصرة 


(21) المصدر نفسهء ص 407 من هذا الكتاب. 
(22) انظر أدناه ص 296» 334 وص 417 من هذا الكتاب. 
(23) اهواد ,.5ععل .4271 .5 ,22-2 /1 6 الكا/ط! ,ءاره طءدماعسء 0 وونزعزاء8 ,ععاء17ا 
.(22-4 /1 311786) 811 .5 , أن دلا بعالم اورهظ هانها 
(24) انظر أدناه ص 297 من هذا الكتاب. الدراسة المنشورة بين 1917 و1920 في: 
,(1/21 8/17/0) "مسسأصعلن1 علخصة كد12" ععطنا عتل س5 عخطءناامء])ة؟ ,4-46 .ع [ ,مكك/4 - 
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جداً ‏ والتي تفهم المسيحية على أنها ديانة معادية لرقص الجسد 
وللويقاعء وهي تبعا لذلك 'كانت متوجهة لحنيا وصنعت حقائق" 
من شأنها أن قادت لتشكيل موسيقى محض آلية» وبصورة خاصة في 
شكل سويت» وسوناتا وسمفونية””©. إلا أن دراسة الموسيقى جاءت 
أيضاً بحقائق» تتحدث على أقل تقدير ضد المرجعية اللحنية لهذه 
النظرية» وهكذا فالمعرفة الأساسية المتعلقة بنسقية الصوثء بأن 
الثقافات 'غير المسيحية' بدءاً من الكلاسيك الهلليني» حتى الهند 
وعالم الجزر الجنوب شرق أسيوي كانت وستبقى ثقافات موسيقية 
مختلفة أصلاً لحنياً. على النقيض من 'الدياتونية القاسية"» إذاً 
موسيقى غير مختلفة لحنياً للعصر الوسيط المسيحي. ومن المعروف 
أنه نشأت من موسيقى العصر الوسيط المسيحي الموسيقى الهارمونية 
الأكوردية» التي من الصعب أن يستطيع إتقان لحني آخر أن يتطلبه 
لذاته بالمقارنة مع تلك الثقافات القديمة غير الأوروبية. في النهاية لا 
يمكن للنقص في الإيقاع أن يستدرك من طريق التعويض اللحني. 
وفيبر يؤكد بكل وضوح بالمقابل» أن الكنيسة المسيحية في روما 
المتأخرة قد اقتبست العقلانية الزهدية لطبقة النبلاء الرومان المعادين 
للموسيقى وللرقص وبدأت من 'النبوة الكاريزماتية وصولاً إلى 


لا تعرف ملاحظات ذات أمهمية عائدة إلى الموسيقى ما يشبه ذلك يصح بالنسبة إلى المقالة 
المنشورة بين 1916 و1917 المرجع المذكور إصدار 41 و42 حول الهندوسية والبوذية 3418/©6) 
.)20 /1 

(225 :248 .5 ,عأءطاءوء8 ,ستعطنعنده1آ1 

'المسيحية هي الديانة الوحيدة بين ديانات الكتابة» التي لم تعرف أي رقص تعبدي. 
فهي حقيقة احتقرت الجسد. ومن خلال ذلك صار ممكنا وجود موسيقى لا جسدية لم تنقسم 
منذ البداية حسب الإيقاع وبناءً على ذلك صار بإمكانها أن تصبح موسيقى لحنية في درجة لم 
تبلغها موسيقى غيرها في مكان آخر". هونيغسهايم يتحدث في المرجع المذكور بأن فيبر شرح 
أمامه وأمام بقية أصدقاء هذه النظرية» هو من جانبه 'فلم يجدها على أقل تقدير مقنعة في 
صيغتها الحالية ". 
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التجديدات الكبرى للموسيقى الكنسية ولم تضف أي عنصر لا 
عقلاني انطلاقاً من المبادرة الخاصة للتدين أو الثقافة"©. إلى 
التحليلات العميقة المتعلقة بأنساق الصوت يعود التحريم الكنسي 
'"مبدئيا' و"عقلانيا' وإن كان "من الصعب" تعليله كتحريم 'البعد 
الثلائي الصوت" أو "الشيطان في الموسيقى"””7 2 في حين يتوجه 
*“تعليق مجمع ترنت المعروف" والذي ذكره فيبر في سياق 
سوسيولوجيا الدين بالدرجة الأولى ضد الموسيقى الكنسية البوليفونية 
بالكامل بتفيوضها غير المفهرمة :ا وفى النهاية عبد الموسيى يرعيفها 
'تأليها للمخلوق" أو بوصفها اشكلا بديلاً خالياً من المسؤولية 
للحياة الديضة الكرل :280 


يلقى فيبر بصورة خاصة وواضحة أهمية كبيرة على الأخلاق 
البووتتاية للفضاء الكالفيني والبيوريتاني» الذي ينسب إليه بصورة 
صارمة خصائص تعدية (رايقا وحقاً) في المسائل الفنية. إله لا 
يرحمء لا يعرف سوى "الفوز بالنعمة أو الإقصاء". وبوصفه فرصة 
النعمة الوحيدة يضمن إدارة حياة منهجية زهدية بصورة صارمة» يلزم 


2260 .22-27 /1 0 1/1777 ,عازه ءدساعدمه 0 ودةنزوزاء 12 ,رماع بلا 
(27) انظر أدناه ص 382 من هذا الكتاب. 
(228) 501 .5 ,19 /1 1/1177 روطعو مع طاده ع دسج ,رمع /لا 


الرواية تنسب إلى بالسترينا “إنقاذ' 'الموسيقى الكنسية القديمة". بعد أن أراد بجمع 
ترنت (1563-1545) منع المؤلفات البوليفونية للكنيسة البابوية بسبب عدم فهم نصوص 
القذاس المكدّسة بشكل كبير فوق بعضها البعض., أو عل الأقل أراد تبسيطها. من المتوقع أنه 
بعد قداسه الذي نشأ في عام 1562 المسمى ' قداس البابا مارسيللي " حاول بالسترينا أن يخفف 
من غلواء البابا مارسيلوس الذي م يبق على الكرسي الرسولي في عام 5 سوى ثلاثة 

أسابيع. من أجل الإحاطة بنشأة الرواية وتداولها يمكن العودة إلى: 
)121-1162101 سعط عستطة5 نص “لمع 7اأكق1 215 عووع184 عند[ ,ععاعسط األصماء1]1 
عاطء:عدععء اعلا #عكةةممجظط ..ع1آ1 ,أمعءطسطعك ععطاعوز) لمن ععطعحسط ع الآ 
239-84 .5 1 820 ,(2002 ,قاع /ا-عع )ا ممععق8 :أعووهع[) 
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الكالفينيين والبيوريتانيين ' بموقف سلبي بالمطلق من كل العناصر في 
الثقافة المطابقة للمشاعر الحسية" ومن 'ابتعاد أساسي عن كل ما 
يتعلق بثقافة الحس"””. فنياً يتجسد "كره البيوريتانيين ضد كل ما 
يسمى 'بالشيطنة' في ملاحقة كل 'تمرين فني كنسي حيادي "77. 
توضح دراسة الموسيقى هذه العلاقة المتوترة في مثال الآتي وبارز 
بيوغرافياً: "المصلحون السويسريون» والبيوريتانيون وتقريباً كل 
الطوائف الزهدية أبعدوا تقريباً الأورغن من الكنيسة (لأنه وضع نفسه 
في خدمة الغناء الفني)؛ مثلما طرد المسيحيون القدامى”'© الأولوس. 
في هذه الأجواء وجد يوهان سباستيان باخ نفسه ملزماً بأن يوازن 
ليس فقط بين تطلبه الفني الشخصي وتوقعات أسياده من الموسيقى 
الكنسية المنسجمة مع متطلبات السلطة الدينية» وإنما أيضاً بين 
الأخصامء» بين التقوية والأورثوذكسية اللوثرية المتنافسة حول إبداعاته 
الموسيقية: "في الكنيسة اللوثرية دخلت في نهاية القرن السابع عشر 
مع تقدم التقوية كارثة الفن الموسيقي الكنسي القديم. وحدها 


(29) .78 ,28 ,11 .5 ,11 5م ,عع بلا 

(30) ,185 .5 ,1 6485 نهذ ”راط“ ,وعطع تلآ 

هذه الفطرة غير موجودة في التأليف الأول. في دورة سابقة المرجع نفسهء الهامش رقم 
1 (الأجزاء كبيرة فى: 54 .28 ,94 .5 ,11 885 ,11/6561) يناقش فيبر مسالة بريطانياء حيث 
أدت البيوريتانية بعد العصر الإليزابيئي أو ما يسمى بالعصر 'الذهبي' إلى 'تجفف الشعر 
والأغنية الشعبية من دون الدراما"» حيث قامرت بريطانيا بدورها المهم 'في تاريخ الموسيقى 
وكان عليها أن تتجاوز السقوط من موهبتها الموسيقية الجبيدة تماماً إلى عدم مطلق لا نزال نحن 
نلاحظه الآن ولاحقاً لدى الشعوب الإنغلوسكسونية". غير أن نهضة الموسيقى الإنجليزية التي 
ابتدأت مسارها حول انعطافة القرن وبصورة خاصة إبداعات كل إدوار إلغار فتهدة5) 
 1857( 818215(‏ 1934). فريدريك دليوس (ونافاء2[ عاء3:ءلع17) (1934-1862)» غوستاف 
هولست (11015]5 01051209) (1874-1934) ورالف فوغهنن وليمز هقطع8نة/ا طم[ة1) 
(535ة1ااة7 (1872 - 1958) كانت بالنسبة إلى فيبر وإلى معاصريه في القارة غير معروفة. 

(31) انظر أدناه ص 446 من هذا الكتاب. 


222 
الفكر الجدية 


الأورثوذكسية تمسكت بمقياس جيد بالغناء الفني الكتسيء مما بدا 

الديني الشخصي - بالرغم من التزامه العقائدي الصارم - تحمل مقداراً 

موطنه الخاص من قبل التقويين بأنه ينال تكريماً من 
ك ون ,232 

الآأورئوذكس 8 


ب) الطبقات الحاملة للثقافة وأخلاقها 


يعالج فيبر إلى جانب القرابات المختارة من الأديان أو الطبقات 
الحاملة للدين والموسيقى كما يعالج مثل ذلك بين الطبقات الحاملة 
للثقافة في داخلها وبين التقديرات الموسيقية العالية القيمة» بكلمات 
أخرى: ليس فقط سوسيولوجي الدين» وإنما أيضاً سوسيولوجي 
السيطرة يضع نصب عينيه المجال الموسيقي» إلا أنه بصورة متقطعة 
وليس بصورة نسقية» مثلما أوضح ذلك مشروعه العائد إلى شهر 
آب/ أغسطس من عام 1912 والذي يعلن عن "إرادته أن يعمل على 
الشووط الاأصحياغية الجعودد: للئوسة “997 شول المكونات 
' النمطية' 'للقاءات دائمة ' على أرضية فنية جمالية» تلتقي "بالاسم 
لدى الطبقات الأكثر تميزأ" يعلن فيبر 'الحق في اتباع طرق في 
التمرين الفني التي لا تعتمد على الكسب وإنما على الهواية'"؛ وهي 
فى عكذ إلى ١‏ الأفتكال النعيولة داكما فن شعارسة القن ؟ يدأ 
النترف (الهارى) الآلأت موسيقة بسي »3890 إقنافة إلى يذللك قات 


(32) المصدر نفسهء ص 446 والصفحة التالية. 

(33) هكذا ورد فى رسالة فيبر فى 5 آب/ أغسطس 1912 إلى شقيقته ليلى /11 347786) 
(639 .27,5 1 1 1 

2340 .5 ,22-1 /1 711/0 ,"معتععوط" مدا 'علصقاك" ,"لمعء1255 >1" ,رعماء لا 
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القسم المتعلق بالآلات الموسيقية يذكر بضعة أمثلة20*©. فلدينا مثلاً 
الرادلاير والترومشايت» وهما لم تكونا "آلتين لهواة لهما مكانة 
عالية'"» وإنما كانتا لمستوطنين في الأديرة في بداية العصر الوسيط» 
إلى جانب ذلك كان يعزف عليهما من قبل أناس متجولين. علماً بأن 
الآلة النمطية لهؤلاء الناس كانت الفيدل ((151061) وهى 'الحاملة 
الأضلنة لأساليب الرقض العسبىي .ولا وقوتنا عن أن تذكر ,أن الآلة 
الموسيقية الأنجلوسكسونية الكر وات (058) حظيت بشهرة واسعة» 
وكانت الآلة "النوعية الدائمة" للشعراء الغاليين. لقد جعل فيبر 
'التحديد التقليدي لسوية الآلات الموسيقية» كل واحدة بمفردها 
مسؤولاً عن أن الآلات الحديثة المتطورة عن الفيدل» أي الكمنجات 
بأنواعها لم تستخدم كآلات عزف مفردة في أوركسترا الأوبرا حتى 
بعد تشذيبها التقني في القرن السابع عشر: "كان العواد محبوباً من 
المجتمع» ذلك لأن العود كان آلة هواية بلاطية» وكان راتبه يبلغ في 
أوركسترا الملكة إليزابيث ثلاثة أضعاف رواتب أولئك الذين يعزفون 
على الكمنجات وخمسة أضعاف من ينفخ في الزمرء في حين كان 
ينظر إلى عازف الأورغن على أنه فنان كامل. أما عازف الكمان 
الماهر فكان عليه أن يبذل جهداً كبيراً كي ينال هذا الموقع"”05. 


تلك الإليزابيث يراها فيبر موجودة فى القرن السادس عشر 
' على القمة" من "'جمهور نوعي " يمارس هوايته على الشمبلو 


ذلك أنه لا يمكن أن يخرج في العادة من الطبقات 'ذات الامتيازات الكبرى" أناس 
يحترفون الموسيقى أو حتى موسيقيون» وذلك يقع في تقدير 'فاعلية الكسب العقلانية' 
بوصفه عملاً خالياً من الشرف»؛ المصدر نفسه ص 266» انظر أيضاً: 
.6 .5 ,19 /1 06 1177/طا ,كدارم عنا +1 ,ععء 187 
(343) انظر أدناه إلى الاقتباسات التالية ص 428 و431 و438 من هذا الكتاب. 
(35) المصدر نفسهء ص 262. 
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والفبرجينال ويجند نفسه للنساء ' طبقاً لقوانين الطبيعة" وعلى أساس 
"طبيعة البنية الداخلية' لآلة اللمس هذه انطلاقاً من "الطبقات الشعبية 
المقيدة في المنازل"*”. وكان المستمعون التقليديون للشمبلو إلى 
جانب الأوركسترا قبل كل شيء النبلاء. لقد استقبل البيانو» الذي هو 
الخليفة الحديث لآلة الشمبلو البيتية نوعياً في القرن الثامن عشر 
الدوافع الجوهرية لمواصلة التطور من المراكز " البورجوازية' النوعية 
لأقاليم سكسونيا. وفيبر يسمي هذه الآلة 'أو ما هو الآن لدينا'» 
وهذا يعني في "ثقافة الوطن 56و" البورجوازي العابر للألب نحو 
شمال أوروباء قطعة الأثاث النمطية "البورجوزاية" التى أصبحت 
“بدييية*» وضارت أكثر الآلات انتشاراً. وإذا تابعنا الموضوع يمكن 
مقارنة موقع البيانو تاريخيا 'بوصفه الة هواية للطبقة الاجتماعية 
العليا"' مع موقع القيثارة القديمة» أي 'هارب الشمال' و'عود القرن 
السادس عشر"”0. في النهاية يصح اهتمام فيبر» إذا صدقنا ذكريات 
هونيغسهايم» وأيضاً تصاعدات الإحصائيات» وحتى الأبحاث الحقلية 
الخاصة حول الوضع البسيكولوجي» والاقتصادي والاجتماعي 


(36) انظر أدناه ص 452 من هذا الكتاب. حول "طبيعة الثقافة الداخلية" المشروطة 
مناخياً المؤثرة في تكاليف العمل وفي إدارة الحياة يكرر فيبر : ,597 .8 ,0/056بلل/ءك ,توطءكلا 
(انظر أعلاه ص 215 الهامش رقم 10 من هذا الكتاب)؛ في عام 1910 في سياق السؤال 
عن شروط تطور الرأسمالية الحديثة فى 'المديئة الداخلية وسكانها خاصة فى العصر 
الوسيط". 1 1 

(37) انظر أدناه ص 462 والصفحة التالية من هذا الكتاب. *الموطن المثالي 
البورجوازي' 100 .5 ,11 28 ,:هء/7: مطبوعاً جوهرياً من قبل لحظات إدارة الحياة 
الكويكرية [الكويكر حركة إنجيلية تقوية تأسست في إنجلترا في عام 1649 على يد جورج 
فوكس وانتشرت في الولايات المتحدة الأميركية على يد وليام بن (المترجم)]» تفتقده الثقافة 
في جنوب إيطالياء ذلك أنها لم يعد لديها اهتمام بصناعة البيانو» علماً بأن تطور بيانو المطرقة 
كان موطنه الأصلٍ جوهرياً هناء انظر أدناه ص 274 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 
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لمحترفي الموسيقى في زمنه”*”. إنه اهتمام لم يجد مدخلا إلى 
دراسة الموسيقى». غير شغله صراحة وبقوة السوسيولوجي بالمعنى 
الدقيق» الذي قيّم منذ عام 1908 تصاعدات الإحصائيات حول 
اخثيارات المهن وخول الأقدار المهنية لجمهور العامل.. 690 


في ما يخص الأخلاق الموسيقية لطبقات المجتمع ما وراء 
الآلات ا ا و 3 وداء د العرسة ام 
لفغ التاريخ العالمي سيكون في 'الطبقات 0 إيجابيا ' تقديرات 
قيمة فنية موسيقية بمثابة تعبير عن "شعور كرامة"' نوعي وعن مثل 
أعلى دنيوي "للكالوكاغائيا" 2*0 وعن كينونة جنتلمان ذي وجاحة400. 


وهكذا أولت البيروقراطية الأبوية للصين المتكونة تربوياً كونفوشيوسياً 


(238 7 .5 رع«ءطاء10ء8 ,مستعطدعنده1]1 

وهو يتحدث في المرجع المذكور عن مشوار لفيبر قام به مع "عالم موسيقي أجنبي' 
وذلك في ربيع 1912. هذا العالم شرح لفيبر 'مركبين من العرة من المفضل أن يبحثا 
علمياً بطريقة صحيحة. المسألة الأولى: ما هي أسس الحقيقية التي تنساءل عن السبب الذي 
يجعل عازف آلة يختار آلة بعينها للعزف عليها ولم يختر آلة أخرى كمثال على ذلك الأوبوا أو 
الفاغوت. أمَا المسألة الثانية فنتساءل إلى أي مدى يقتنع عازف بذاته» ولنقل بأنه ينفخ آلة لا 
يوجد لها تأليفات للعزف المنفرد إلا على نطاق ضيقء» بهذا الوضع الذي هو فيهء كم يحتاج 
من الزمن كي يستطيع أن يجيد العزف تاماً على مثل هذه الآلة. 

(39) لا تبدو أسئلة فيبر عن المحطة الداخلية والخارجية لمحترفى الموسيقى مستغربة» 
عندما يرى المرء القرابة مع الزيادات المتحققة من قبل الاتحاد من أجل السياسة الاجتماعية 
حول اختيار وتلاؤم (اختيار المهنة وأقدارها) جمهور العاملين للصناعة الكبرى المغلقة لعام 
8ه حيث يسأل فيبر فى 'المقدمة الطرائقية" عن الخصوصية النفسية الفيزيولوجية 
والطبائعية لجمهور العاملين فى صناعة ما وتجسيد هذه المخصوصية فى "أسلوب الحياة" 

0/1576 1/ 11,5. 63-149, موقط‎ 5.96(, ١ 
مصطلح إغريقي يعني اتحاد الجمال والخير وهو المثل الأعلى للتربية الإغريقية‎ )#( 
11 ,"معتعاموط" لمن "علمةاك" ,"معومدلء؟" ,رععمعء‎ 11/0 1/ 22-1, 5. 3. 240) 
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اهتماماً "بالأخلاق الخماسية'. في حين وجدت "روح إدارة الحياة 
اليابانية " تعبيرها في "الطابع الإقطاعي للبنية السياسية والاجتماعية 
للجزيرة' ذلك التعبير الذي لا يتراسل موسيقياً مع السلم الخماسي 
وإنما مع الكروماتيك العاطفي”1". 


غعشدها تدقق هيدا نتجد أن قبير قن أذ "الظيقات 
البورجوازية "0 الخاصة في تحليلاته للأخلاق الموسيقية الجمالية 
بعين الاعتبار. وفي حين يؤكد تاريخياً ‏ بالنسبة إلى السؤال عن 
'نشوء البورجوازية الغربية ونشوء خصائصه/. على حالة الزهد 
(الخماسية) للرهبنة والابتعاد الشامل للبروتستانتية الزهدية عن الفن» 
يتبدى له العكس هو الحاسم بالنسبة إلى حاضرها بوصفها الطبقة 
الحاملة للثقافة» كما بالنسبة إلى " البورجوازية الحديثة ". تنص مقولة 
نيتشه على ما يلي: فنوننا ذاتها تصبح دائماً عقلانية» فيما حواسنا 
تصبح روحية"27» وتوضح جانباً من الرؤية الفيبرية حول 'روح' 
الف والموسيقى الخديثين. الجانب الآخره يهدف إلى تقد "الهروت 
من العالم" القادم من الرومنتيكية التي هي سمة العصر والذي آمن به 
"مثقفونا الحديئون"”” » إِنّهِ نقد يتبع بصورة منطقية تقدير فرايبورغ 
للمواطن الواعي طبقياً. لكن أيضاً تقدير 'مهنة علمنا". 'لكي نقول» 


(41) ,1522105نتلصتآط ,.5وع0 لصن ,337 .5 ,19 /1 7197/0 ,كا عتمم عترم ,رماع لا 

120117700 1/ 20, 5. 43316, 20 1182162, 5. 1 

(42) "أنا عضو فى الطبقات البورجوازية» أشعر بها كما هى» وكانت تربيتى تؤمن 
برؤيتها وتمثلها". هكذا ِقَوَلَ فيبر في محاضرات الدخول في فرايبورغ : 01532 جع 
.8 .5 ,4 /1 1177/0 ,عل نامم5لقطءداءت ولاه عذل 0دنا 


)43 .(1/18 0/ا84) 10 .1,5 15م 6 نصذ ''رعصي ام ءسرعاءم/! '" ,جعماء بلا 
44 .5.6 ,2 ذأككا ,دعطعنالء دمع سسيعالكق تععطءةاطععده لا رعطعكجاعال! اععلعصط 
(وهد4) .5 ,4 /1 /(711)01 ,ومناءادظ ,عمط نلا 
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ما يُسمع دونما مسرة» نحو الأعلى» ونحو الأدنى» وأيضاً نحو 
الطبقة التيية09©. فير يطلق التسمية بظريقة المقازلة وبضورة خخالية 
من التقييم في رد زومبارت لعام 1910 'على هذه الموسيقى الفاغنرية 
وكل ما تلاها حتى ريتشارد شتراوس ٠"‏ بأنها موسيقى زمنه. وهي 
موسيقى تعتمد "الرسم بالأنغام"» أما طابعها "فهو في الوقت ذاته 
حسي عاطفي وعقلي' (وكما هي من إبداع فاغنر» مثلما رأينا وقد 
تم الاستمتاع بها شخصياً إلى جانب أنها استقبلت بحماسة فائقة)©". 
في دراسة الموسيقى ترجح كفة التشكك: هنا يظهر فيبر للمؤلفين 
الموسيقيين الحديثين 'الجمالية المصطنعة"' إضافة إلى 'الذائقة 
الذهنية ' ؛ وهذا يطابق من جانب الجمهور "انعطافة رومنطيقية معقلنة 
ومميزة لاستمتاعنا لانفعال ما هو مهم"”". خلف هذه الانعطافة 
يحدد فيبر “الرومنطيقية الذهنية الحديثة لللاعقلانية". بوصفها 
'الشعار الأساسيء الذي يميزه المرء من السمع”*" انطلاقاً من 
إحساس شبابنا الطامح إلى التجربة"» ولكن أيضاً من قبل "بعض 
مثقفينا الحديثئين": وهو لدى فيبر مرادف 'للمدينة الكبيرة الحديثة' 
مع "كل الرقص المتوحش وانطباعات الألوان والأصوات. وكل 
الانطباعات التى تفعل فعلها فى التوهمات الجنسية وعلى خبرات 
تبدل التكوين النفسيء التي تؤثر في النشء الجائع إلى الإمكانات 


(45) .8 .5 ,1/4 0 /(ا]/!1 ,علء 4115 ,رعماء 11 

(46) ,100 .5 ,لاعقطصه5) 1910 مععس لك سمعءء "1 ,ععطاء/1 

انظر أغلاه ص 181ء 60 و83 من هذا الكتاب. 

(47) انظر أعلاه ص 410 و424 من هذا الكتاب. 

)48( ,108 0هن 92 .5 ,17 /1 6 /7/]17 بزبج82 كله ازمراء كد17 ,«عاء/11 

في الخطبة (250 20نا 227 .5 ,.لطع) "اناوعءظ 215 201111" . توجه فيبر ضد 
'رومنطيقية المهتم عقلياًء السائرة في الفراغ ' وبصورة خاصة ضد 'فندبويتل' التي ' تجعل 
نفسها طيعة للهلوسات الرومنطيقية ". 
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بكل أشكالها وأنواعها والتي تبدو غير قابلة للنفاد لإدارة الحياة 
وللسعادة"””". إن موسيقى كل من فاغنر وريتشارد شتراوس 
الأوركسترالية» التي تعتمد 'الرسم بالأنغام' وفوق الشهوانية 
والمقامية التي تحض على التفكير وأخيراً الغنية بالتبدلات إنما هي» 
كما تسمح بإدراكه تحليلات القرابة المختارة السوسيولوجية الثقافية» 
الوجه المقابل الغني الموسيقي لمدنية المدن الكبرى المنتظرة مع 
'إمكاناتها التي لا نهاية لها" أو على أقل تقدير مع أوهامها وطبقتها 
الحاملة» وهي البورجوازية الحديثة. 


ج) الفن 'العقلاني ' لعصر النهضة وحملة لوائه 

ذلك 'الاكتشاف" للعقلانية الغربية نوعياًء الذي أرخته ماريان 
فيبر "نحو عام 1910" وربطته”” بعلاقة مباشرة مع سوسيولوجيا 
الموسيقى والثقافة» يعمقه فيبر في الدراسات التي بدأت لاحقأ بعد 
ثلاث سنوات حول 'أخلاق الاقتصاد لديانات العالم"» ويؤكده فوق 
ذلك في 'العلم بوصفه مهنة". من حيث إنه يسأل عن شروط 
النشوء والطبقات الحاملة لهذه الطريقة الغربية العقلانية نوعياً في 
التفكير. وهو إبان ذلك يعطي أهمية مركزية للفن "العقلاني" ولتناول 
الفن في عصر النهضة, إذ هو الذي أرسى دعائم الفكر الجديد 


(249) ,98 5 راعقطمره5) 1910 تعع س0 مناعء/1 ,جعء /لا 
بنغمة مقذعة يكتب فيبر: (101 .5 ,1/19 76لك1/ط) ومااءاساظ ,وعمء للا 


'لدى مثقفينا الحديئين". 'الحاجة' إلى ' جانب كل الإثارات الأخرى أيضاً الحالة 
الدينية بوصفها تجربة كي يعيشوها ويستمتعوا بهاء وإلى حد ما لكي يجهزوا أثائهم الداخلي 
بطريقة لائقة بجملة من الأجهزة القديمة الأصلية المضمونة" » وهذا يذكر بتوصيف البيانو 
بوصفه أصبح * قطعة أثاث وبورجوازية بديهية"» حيث أراد معه فيبر أن يعبر بالاستناد إلى 
أوسكار بي ليس فقط عن ضريبة فنية مرتفعة» انظر أدناه ص 463 وأعلاه ص 316 والصفحة 
التالية»ء الهامش رقم 120 من هذا الكتاب. 

(250 .9 .5 ,هلاأطمبعطءط ,ععطء الآ عمسمدضة 11 
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العقلاني وبصورة خاصة الفكر العلمي التجريبي. ما هو مميز بالنسبة 
إلى ذلك العصر إنما هو 'التجربة العقلانية" بوصفها "وسيلة الخبرة 
المتحكم فيها بصورة موثوقة' وبوصفها "عنصراً حديثاً بصورة نوعية 
لكل الاختصاصات المتعلقة بالعلوم الطبيعية". لولاها لكان 'العلم 
التجريبي الحالي غير ممكن"”'”“. كما يشرح فيبر باستفاضة في 
خطبته 'العلم بوصفه مهنة". وإذا أردنا تحديد المسألة تماماً نجد 
أنها لم تنشأ في العلوم ذاتهاء وإنما "ولدت انطلاقاً من الفن"» من 
أرضه “*انتقلت إلى العلوم"'. 'إن هذا أمر حاسم بالنسبة إلى 
ييا 


كمحرك سوسيولوجي وبسيكولوجي اجتماعي يطابق فيبر 
' المقدرة التجريبية المتنامية على أساس حرفي للفنانين الغربيين" مع 
'"طموحهم العقلاني المشروط اجتماعياً وتاريخياً ثقافياً: كي يمنحوا 
فنهم أهمية أبدية ومن خلال ذلك يعطون لأنفسهم صلاحية 
اجتماعية» من حيث إنهم يرفعون هذا الفن إلى ذات السوية التي 
يتمتع بها العلم"”. إن الحملة الحقيقيين لهذا الفكر الجديد إنما هم 
المجربون الموسيقيون "الكبار" » الذين كانوا مدفوعين من قبل 
'طموح اكتشاف عقلانى عاصف» ساد فى عصر النهضة " : 'ليونارد 
وأمثاله؛ ما هو مميز قبل كل شيء هو أن المجربين في موسيقى 
القرن السادس عشر كانوا كلهم وهذا يتناقض ف الظاهر مع 
الاندفاع "العقلاني' محكومين بالرغبة في "أن يتمكنوا من صوغ 


(51) عل مذ لسن (90 .5 ,1/17 310/0) "تأتصعظ كله القطعدمعدة !ا" مزععاء/1! م50 
3 .5 ,1/19 7411 ,5-510 تارك ام قاج كه ا 


(52) هكذا فيبر فى الملاحظة الختامية لدراسته عن : 10لا -كاا د افر ,وعطء ثلا 
.هط ,543 .5 ,20 /1 )1/1177 ,ع1 اكى- 8:40:15 


)53( .3 .5 ,19 /1 1/1/0 ,عله «عنمبوا عام ,رطعلا 
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العاطفة موسيقياً"”**©'. قبل كل شىء من خلال تجريبية كانت مدوزنة 
البارهونيا بالاعقواد على اتعفرانات الأنعاة التدرية من هوا 
المجربين يذكر فيبر في دراسته الكونفوشيوسية تجارب جيوزيفو 
تسارلينو (0هنا:22 0105660)» حيث تذكر دراسة الموسيقى تفاصيل 
كثيرة فى هذا الميئال2*؟: “كان القرث السادين عشر زمن السدريب 
العام مع صناعة آلات موسيقية مقسمة بصورة صافية من أجل مؤلفات 
موسيقية متعددة الأصوات ومن هنا فقد كان المنظرون بالاسم 
يحرصون خصيصاً على صناعة آلات من نوع البيانو بقصد 
ادر +30 


يثير انتباه فيبر انتشار الحرف اليدوية الفنية المؤسسة بقصد 
التجريب لدى صانعي الكمان الأوربيين ولا سيّما الإيطاليين منهم: 
' يبدو لفيبر أن استخدام المعرفة بالماضي المكتسبة تجريبياً محضا 
بنتيجة تطور تدريجي " حول الأقسام الجزئية الكثيرة للكمان» وقبل 
كل شيء "الاختبار التجريبي المحض لأفضل أنواع الخشب ويمكن 


(54) /1 7/177/006 بإبا«ء8 كله ره عدارءدىة/1! ,.5طعل حصنا .701 .5 ,اأمطاء طراعء/آآ رععطء لا 
0 .17,5 

2055 ,343 .5 ,19 /1 7/06ا1/[ ,كوناوكةاجم دن 7م ,وعماء /لا 

انظر لذلك جدول الأشخاصء أدناه ص 504 من هذا الكتاب. حول الصيغ المختلفة 
لهذه الفقرة في دراسة الكونفوشيوسية يمكن العودة إلى التقرير التحريري» أدناه ص 257 من 
هذا الكتاب. 

(56) انظر أدناه ص 454 من هذا الكتاب. بالاسم كان تسارلينو مدافعاً عن التقسيم 
الصافي. انظر أيضاً أدناه ص 461 والهامش السابق من هذا الكتاب. فيبر كان في ذهنهء 
مثلما جاء من مصادر الأشخاص المرجعيين عنده (المرجع المذكور) بالإضافة إلى غيره نيكولا 
فيسنثينو وأيضاً فنسنزوغاليلي. الاسم غاليلي موجود من أجل الربط الفريد من نوعه للفكر 
الموسيقي التجريبي والعلم الطبيعي الذي ساد في عصر النهضة: وفي حين ألقى فننزو 
الحجر الأساس لفيزياء الصوت بالنسبة إلى الهارمونية الأكوردية الحديثة؛ أسس ابنه الفيزياء 
الحديثة. 
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كذلك لأفضل أنواع الطلاء" متوقف على الاستطاعة "الحرفية' 
بالمعنى الدقيق لسلالات صانعي الكمان» في القرنين السابع عشر 
والثامن عشرء من أمثال آماتي وكذلك غوارنيري وستراديفاري”©. 
إلا أنه: يمكن أن نعرف بوضوح شديد بأن هؤلاء الصانعين يفتقدون 
وبالتالي تفتقد آلاتهم "تأسيساأً عقلانياء كما هو الحال لدى 
الأورغنء البيانو والآلات السابقة عليهماء وحتى آلات النفخ ". ذلك 
لأن تركيزها الجوهري يعتمد على “"جمالية الصوت وإلى جانب ذلك 
مهارة اليد لصالح الحركة الأكثر حرية ممكنة للعازف"”*. اعتماداً 
على ما سبق لا يتوجه العمل التقني الآلاتي والعقلاني حسب ما يرى 
فيبر بالدرجة الأولى نحو وجهات نظر جمالية أو تقنية عزف» وإنما 
نحو ما له صلة بتنسيق الصوت» وهذا يعني (قبل كل شيء) نحو 
'مشكلات التقسيم"» مثلما كان ذلك نصبّ أعين أولئك المجربين 
في عصر النهضة» وأولهم تسارلينوء وكذلك صانعو الشمبلو الكبار» 
مثل العائلة البلجيكية روكرز ثم صانعو الأورغن الألمان الكبارء 
حيث يذكر منهم فيبر أرنولت شليك وعائلة صانعي الأورغن زلبرمان 
القادمة من الأرض البورجوازية في سكسونياء وصولا إلى 
كريستوفوري» مخترع بيانو المطرقة””, 

تعد الطريقة النسقية المنهجية والعقلانية» وكيف عالج الحرفيون 
القنيون التشتفلرن قبل كل شىء.غلى آلأت: اللمسن المشسائل المتغلقة 
بفيزياء الضنوت .ونسقية الصوت» 'فريدة عن نوعها في التاريخ العالمئ. 

هذه الطريقة قادت فى النهاية إلى تأسيس تسق الضوت 
اللتقسيم البعدك الماري التشركة" + الموجوة فق فى أورويا 


(57) انظر أدناه ص 435 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 
(58) المصدر نفسه. 
(59) انظر أدناه ص 455 459. وانظر أيضاً جدول الأشخاص من هذا الكتاب. 
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الحديثة. والذي أزاح مع تقسيم الأوكتاف إلى اثنتي عشرة درجة 
نصف صوت كبرى متساوية كل مشكلات التقسيم الناشئة ئّة مع التحديد 
الفاصلى (طء15ة7تدده»1) للأصوات المقيسة محض طم لقد 
اشتغلت 'عقلانية مصلحى الموسيقى القادمين من النظرية الرياضية ' 
على مشكلات التقسيمء وذلك على نطاق العالم أجمع “زدونهنا 
توقف وفي الأشكال المختلفة". غير أن المرء لم يحقق خارج 
أوروبا - إلى حد ما في "الفن الصيني الذي أرهفته المهارة' أو في 
الموسيقى العربية أو الجنوب شرق آسيويةء وهي لا تقل عذوبة ورقة 
عن الموسيقى الصينية» سوى حلول ظاهرية مثل تقسيم الأوكتاف أو 
تقسيم الأوتار على الآلآاث: الذي تم التفكير فيه حالاء لكن ل 
يعالج هكذا فعلياً: ا " اللاعقلانيات " 3 هذا فضلاً 
عن "الاعتباطات" الذائية؟؟. الغرب وحده عرف مثل عهد النهضة 
"نتيجة عقلية " فعلياًء تجلّت في بناء آلات اللمسء وفي بناء البيانو 
بتقسيمه الاثني عشري. 


7 مواصلة الكتابة فى البسيكولوجيا الاجتماعية 

تبيّن الإشارات العائدة لخبرة '"حكم القيمة" ولمقالة 
'المقولات' التي ترجع إلى عام 3 وللاأبحاث المعالجة في هذا 
العام حول "أخلاق الاقتصاد لديانات العالم" إلى دراسة الموسيقى» 


(60) حول السباقين التاريخيين وحول تطوّر قِياس البعد في العصر الوسيط والأخوذة 
من الحضارة القديمة والذي يحدده فيثاغورياً الصوت الخامس (بوصفه أساس موسيقى هيمن 
عليها الصوت الواحد لحنياً) نحو تقسيم محض طبيعي 'هارموني' وتسويات التقسيمات 
المعدلة غير متساوية الحركة» التى جلبت معها حسب التوجه نحو الهدف مزايا وأضراراً وهذا 
يعتى التبلالات قوية فى قليل أو كثير أبعاد مخددة» حتى إجراء القياسن:متساوى التركة انظر 
أدناه ص 419 421 وكذلك القاموس من هذا الكتاب. 


40 4 .5 ,19 /1 7111/0 عطعزة وتنماع 1 -قصتطن) تناك 
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سواء أكانت متعلقة بالنظرية العقلانية أو عائدة إلى الطبقات الحاملة» 
بأن فيبر تابع اهتماماته في مجال النظرية الموسيقية في عام 1912 
وبداية 1913» حتى بعد أن ألقى جانباً بدراسة الموسيقى©'. لا بد 
من ملاحظة أنه ترك الدراسة فعلياً بصورة مؤقتة» غير أنه تابعها 
بأشكال أخرى» إذا لم يكن بصورة نسقية وإنما بصورة متفرقة - كما 
تفيدنا المعلومة التي أخذناها من الناشر الأول للدراسة تيودور كروير 
والتي يعود تاريخها إلى العام 1921 وهو يتحدث عن إضافات 
'"خجولة" أدخلها فيبر إلى "كتابة الآلات القديمة"60. زيادة على 
ذلك غخطط فيبر متابعة مضمونهاء هذه المتابعة توضحها إشارات 
داخلية إلى شروحات ' لاحقة'. لكنها غير محققة ‏ وإلى حد ما إلى 
التطور الذي هو 'مميّز للشمال وسيواجه لاحقاً وصولاً إلى الصوت 
الثالث 16,2" . وإلى دور الآلات 'المذكور فرضياً لاحقاً" لدى 
تكوين المقامات الهللينية المختلفة إقليمياً» وقبل كل شيء إلى 
'تطور الإيقاع". الذي أراد فيبر أن يعالجه بكل وضوح67. (على 
العكس من ذلك تدل الإحالات الكثيرة المتحققة السابقة منها 


(499-502 .5 ,1/19 1/177703) واسساانأءهماء6(ءدزسات» يشير هذاء قبل كل شىء في مو ضوع 
الأصل التعيدي العام من العقلنة الدينية والموسيقية من خلال معادلات صوت 'مطبوعة' 
' ومقوننة " ومتحققة من قبل 'ساحر' أو من قبل ' مغن" تعبدي» انظر لذلك الشروحات 
الموازية» مثال على ذلك فى : .2661 .5 ,22-2 /1 6 /[1/7 ر«عاره ءدتعء 6 ءدةنوزاء8 » وانظر 
دراسة الموسيقى» أدناه ص 336 والصفحة التالية من هذا الكتاب» وكذلك بعض التفصيلات 
فى المقدمة» انظر أعلاه ص 158 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 

(63) انظر لذلك طبعة مقدمته أدناه ص 274». وكذلك التقرير التحريري؛ ص 252 من 
هذا الكتاب. إذاً كان فيبر قد ألقى جانباً الدراسة قبل آب/ أغسطس 1912» ستكون الإشارة 
إلى بحث كتابة النوطة الصادر "الآن" أي 1913 من قبل يوهانس فولف بمثابة هذه 
'الإضافة' وللمقارنةء انظر أدناه التقرير التحريريء» المصدر نفسه. 

(64) انظر أدناه ص 303». 353 وص 403 من هذا الكتاب. 
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واللاحقة» إلى جانب البنية الأساسية بأجزائها الثلاثة» التي تعود فيها 
البذاية بوالنهاءة إلى سضنهها العقى: واتقيناة كسما ارسط تاريقياً: 
أن مخطط دراسة الموسيقى» قبل كل شيء الجزء العقلاني قد تقدّم 
5 إلى حل ا 


من ناحية ثانية يوجد في مجال تاريخ العمل وقبل الأخير مركب 


(65) مثل هذه الإحالات المعالجة فعلياً والتي "ستعالج لاحقاً' تصلح 'للعقلنة 
المأخوذة من الأسس الخارجة عن الموسيقى" (انظر أدناه ص 291 والصفحة التالية» وص 400 
والصفحة التالية من هذا الكتاب) المعادلة للاختلافات الناتجة من لاتناظر الأوكتاف (انظر أدناه 
ص 315. وص 355 والصفحة التالية»ء وص 412 من هذا الكتاب»» 'للفكرة التى ترى أن 
عغاذة السوت بت إرجاعها إل آضكر الساقات وبالعال أكبرها* (انظر أذثاة هن 919 ومن 
6 والصفحة التالية من هذا الكتاب) ' وللتجارب مع السلم العربي' (انظر أدناه ص 323 
وص 243 والصفحة التالية من هذا الكتاب). "وللفواصل الأكثر لاعقلانية فى اللحن" 
(انظر أدناه ص 351 وص 409 والصفحة التالية من هذا الكتاب) لوجود طريقتين متلفتين من 
الموت الثلائي الطبيعي في السلّم العربي (انظر أدناه ص 357 وص 414 والصفحة التالية من 
هذا الكتاب)» على النقيض من ذلك وبالتشابه يصلح بالنسبة إلى “ الشروحات المذكورة 
سابقاً" حول قرابة موسيقى الكنس مع ألحان الكنيسة (انظر أدناه ص 349 من هذا الكتاب) 
حول موقع السيطرة للخماسي والرباعي (المصدر نفسه). حول "الميول القوية المذكورة 
للصوت نحو التشويه' (انظر أدناه ص 352 من هذا الكتاب)» "حول النظرية الصارمة 
الموضوعة بداية هارمونياً أكوردياً" (انظر أدناه ص 369 من هذا الكتاب)؛ حول الماجور 
الثلاثي النغمة حيث يتم الشعور به بوصفه "جميلاً* خارج السياقات الأوروبية (انظر أدناه 
ص 371 من هذا الكتاب)» حول الأساس المتأرجح مقامياً للأنغام الكنسية؛ مثلما رأينا سابقاً 
(انظر أدناه ص 351 من هذا الكتاب)؛ حول الثلاثي الطبيعي في أنواع من الموسيقى ذات 
الأصوات المتعددة (انظر أدناه ص 396 من هذا الكتاب)» حول "العذوبة اللحنية المذكورة" 
لأنغام الكنيسة (انظر أدناه ص 408 من هذا الكتاب)» حول نسق الموسيقى العربية "الذي 
عولجت مصائره سابقاً" (انظر أدناه ص 412 والصفحة التالية من هذا الكتاب)» حول 
المحاولات المتعلقة بالتاريخ العالميء لخلق مسمي المسافة بالنسبة إلى أبعاد الأوكتاف (انظر أدناه 
ص 416 من هذا الكتاب) وفى النهاية حول الحالات المذكورة "للاغتصاب غير الموسيقى ' 
(انظر أدناه ص 419 من هذا الكتاب). فى الجمزء التقتى الآلاق الموقت توجد إشارة وخيدة 
راجعة (في النهاية)؛ إلى شروط مناخية غير مناسبة جرى الحديث عنهاء وقفت في طريق 
انتشاره في بلد منشأهء إيطالياء انظر أدناه ص 462 من هذا الكتاب. ١‏ 
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مسسممر 


إشارات مركزي. وهو يصلح 'لمعنى" حرية القيمة» "للعلوم 
السوسيولوجية والاقتصادية'» التي تحدث عنها فيبر في بحث 
اللوغوس الذي يحمل الاسم ذاته في عام 1917 © تحديداً. يتجلى 
هذا 'المعنى ' لفيبر من جانب سوسيولوجيا الموسيقى والثقافة في 
مفهوم "التقدم التقني* بوصفه أصلا مقياس "تاريخ الموسيقى 
التجريبي' "" 2 لحار مهمته: اكد 0 جمالي 0 
أ التي . حددت بشدة 3 هال العهمة التي تم وديم 
السو 0 جي في فر فراتكفورت0©), إلا 1 الها نين الاثنتين تختلفان 
فى نقطة جوهرية. وهذه لبست هي الإشكالية النوعية 'القيمة " بكل 
وضوحهاء والتي ألمح إليها فيبر فقط في فرانكفورت». حيث إن 
فائدتها تقتصر على كونها الموضوع الأساسيء, وإنما الانتقال 
الموضوعاتي لهذين القطبين الائنين ذوي الصلة بتاريخ الموسيقى بين 
الإرادة الفنية والوسائل التقنية وصولاً إلى العقلنة. إذا كان فيبر قد 
أعطى الأولوية للإرادة الفنية - تماثلاً مع "القاعدة "9 التى يطالب 
بها - فإن العلاقة قد انعكست بعد سبع سنوات بالنسبة إليه. مع مثال 
طموح التعبير العاطفي الذي يتجلى في درجات كروماتية دقيقة» سواءً 


49 اأعط/اء «راعع/17 ,ععء /الا 
هو بحث حرية القيمة بالمقارنة مع فيبر 4أء551/زء! :11/2 حول الفقرات إلى 
تعالج الموسيقى والفن. انظر لذلك : 7912 0صد 68-72 .5 ,انرا م11 ,وعماء /87) 
67( 711 .5 بأاعزاع «/ا«ء/17 ,رعماء 117 
(68) المصدر نفسهء ص 156 والصفحة التالية. 
(69) انظر أدناه ص 154 من هذا الكتاب. 
)270( 0 .5 ,(أققطمنه5) 1910 تععنمللترواءء1 ,ععمء117 
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أكان ذلك في الفترة الهللينية أم في عصر النهضة يقدم فيبر التعليل 
الذي يرى بأن المسألة تدور "أولاً حول مشكلات التقدم العقلانية 
التقنية المحضة": "وذلك أن الكروماتي على سبيل المثال كان 
معروفاً لزمن طويل قبل الموسيقى الهارمونية بوصفه وسيلة لعرض 
' العاطفة المحتدمة ' . تبينه الموسيقى القديمة الكروماتية (يمكن القول 
حتى إنهارمونية) وصولاً إلى الدوخميات”" العاطفية لمخطوطه 
يوروبيدس المكتشفة حديئاً. ليس فى إرادة التعبير الفنية» إذأء وإنما 
في وسائل التعبير التقئية وقع اختلاف هذه الموسيقى القديمة في 
مقابل ذلك الكروماتي» الذي أبدعه المجربون الموسيقيون الكبار في 
عصر النهضة في طموحهم العقلاني العاصف. لكي يستطيعوا حقاً أن 
يصوغوا عواطفهم المحتدمة موسيقيا”'7. 

والآن لنطرح السؤال الآتن > من أين جاء تحول المحاججة عند 
فيبر وبالتالي 'تقدمه المعرفي'؟ والجواب يكمن في دراسة الموسيقى 
بوصفها أداة وصل متعلق بتاريخ العمل بين المعالجات في عامي 
0 و1917. فهي تناقش تقريباً وحصرياً وسائل التعبير التقنية» ومن 
بينها أيضاً وبصورة نوعية الكروماتي الهارموني إضافة إلى البنية 
المختلفة» حيث ترسخت فيهما وصارت فعالة مقاصد التعبير للعصر 
الهلليني وللكروماتي العائد إلى عصر النهضة*"". وبهذه الصورة 
تعرف الدراسة نفسها بوصفها تاريخ الموسيقى ذاتها المتحقق تجريبياء 


(#) نوع من الشعر اليوناني يتألف المقطع الواحد فيه من خمسة أبيات وهو ناشئ من 
اتحاد اليامبوس مع الكريتي (المترجم). 

)7( .)70 .5 ,ا أمطزء ع سع/18 ,وعحاء نلا 

حول مخطط المحاججة؛ التي يشكل أساسها الموازاة بين الفترة الهللينية وعصر النهضة» 
انظر أعلاه ص 152 والصفحة التالية من هذا الكتاب. حول مخطوط يوروبيدسء الذي ذكره 
فيبر في دراسة الموسيقى» انظر أدناه ص 309 من هذا الكتاب. 

(72) انظر أدناه ص 313 من هذا الكتاب. 
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والذي عرضه فيبر فى مقالة "حرية القيمة'؛ وهنا يذكر”” أيضاً - 
لأول مرة ‏ نتائجها بوصفها 'مشكلات تقدم عقلانية محض تقنية"» 
من ادون أ يدن ذكز “سلولها" > ميدلتاً من “لشتوء الضوت: الثالت 
72 في تفسير معناه الهارموني "عبر" اختراع كتابة النوطة العقلانية» 
وعبر 'الغناء البوليفوني بطابعه العقلاني' وعبر كروماتيك عصر 
النهضة المفسر هارمونياً وصولاً إلى "تطور آلة البيانو' بوصفها 
واحدة "من حملة التقنية: الأكثر أهمية للتطور الموسيقي الحديث 
والدعاية له في العصر البورجوازي" وقد "تجذرت في طبيعة العالم 
الداخلي النوعي لحضارة أوروبا الشمالية"7. 


بطبيعة الخال لأ يتفي ييف #نخرية القيمة" بنجره التلخيص» 
بل يعالج موضوعات تخص سوسيولوجيا الثقافة والموسيقى» إضافة 
إلى أنه يطرح وجهات نظر. وهذا يصلح. بالدرجة الأولى بالنسبة إلى 
'الإيقاع الموسيقي الحديث' المؤسس على 'أجزاء الإيقاع الجيد 
منها والسيئ" بدلا من 'تنظيم الإيقاع المقاس آلياً". والذي كثيراً ما 
أراد فيبر أن يعود إليه في دراسة الموسيقى لديه*”). وهو يصلح 
بالنسبة إليه بوصفه شرط وجود جوهري *للموسيقى الالية الحديثة ' ) 
وهذه بدورها تقوم على 'استلهام وعقلنة إيقاع الرقص.» الذي هو 
الأب لأشكال الموسيقى التى تصب في السوناتا"”*. وهنا نرى أن 


(73) المرة اللاحقة والأخيرة في 1#/ا/12076767 انظر في ما بعد. 


04 70 .5 ,اأعطنء طراسء/7] ,عهء 1717 

(74) انظر أدناه ص 403 من هذا الكتاب. 

)05) 5.70 ,اأعطاء «امء/17 ,رعماء 117 

هنا تظهر من جديد» حتى ولو لم تكن على علاقة بسوسيولوجيا الدين» عناصر تلك 
* النظرية " التي طرحها :8 .5 ,ع«ءطاء161:0 ,تسصتعطوعنده1آ1 


ما يرتبط بالعوامل» التي قادت إلى تشكيل موسيقى آلية محضة وبصورة خاصة في أشكال - 
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فيبر يحاجج قبل كل شيء في مادة 'حرية القيمة' بالمقارنة مع 
دراسة الموسيقى ومع طروحاته في فرالكفورت بقوة سوسيولوجية. 
وكما يقال في بداية الأمر "خارجيا" مع نظرة إلى طبقات حاملة 
بعينها بمعنى تلك 'الشروط الاجتماعية' للموسيقى الغربية النوعية» 
والتي تحدث عنها فيبر في رسالة تعود إلى شهر آب/ أغسطس من 
عام 5*01912". وهو أن ذلك التطور لإيقاع الرقص "مشروط من 
خلال أشكال حياة اجتماعية محددة لمجتمع عصر النهضة ' » 0 
وجد هنا وبكل وضوح الحامل الأساسي لموسيقى العصر الوسيط 
الغربي ذلك التكريم» الذي أشير إليه فقط في تلك الرسالة: 'القسم 
الأساسي في هذه الإنجازات' ‏ ويقصد بذلك "'اختراع كتابة النوطة 
العقلانية» وقبل ذلك كله إبداع أبعاد موسيقية محددة لآلات موسيقية 
داخلة تباعا وصولا إلى تفسير هارموني» ومن ثم إبداع الغناء 
البوليفوني عقلانياً'» *ولكن كان في العصر الوسيط المبكر على 
رهبنة منطقة التبشير الشمالي ة فى الغرب» التي عُقلنت من دون أن 
تكون لديها فكرة عن الاتساع اللاحق لعملهاء تعددية الأصوات 
الشعبية من أجل أهدافها أن تقيم موسيقاها مثل بيزنطة انطلاقاً من 
مدوسة التلحين ذات المرستهية الهللينية »757 


والآن يجدر بنا أن نتساءل: ما هي الدوافع "الداخلية" 
والبسيكولوجية الاجتماعية» ومن ثم ما هي شروط هذا الفعل 
الكنسي الرهبني؟ لا شك أن السؤال يهدف أصلاً إلى محاججة فيبر 


- سويت» سوناتا وسمفونية إنها نظرية غير موجودة في المخطوط المتروك بعد الوفاة حول 

سوسيولوجيا الموسيقى. انظر أعلاه ص 220» الهامش رقم 25 من هذا الكتاب. 
(753) رسالة فيبر إلى ليل شيفر في 15 آب/ أغسطس 1912» .11/7,5 1/6ا34) 
.(639 


)2)06 .5 ,اأعرطاء راج /1ا ,رعاء ا 
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المتعلقة بسوسيولوجيا الموسيقى أو بالجانب السوسيولوجي ضمن 
اهتماماته في مجال تاريخ الموسيقى”. تشير المفاهيم» التي يعالج 
فيها فيبر السؤال ‏ دون أن يجيب عنه ‏ إلى تلك المقولات التى جاء 
بها فوسلر وقد قدرها فيبر تقديراً عالياً لحقيقة المشاعر وحقيقة 
الأفكار النوعية الزمنية والنوعية الطبقية 'للأقاليم الروحية" 
و"لمضامين المشاعر" لظاهرات الثقافة ولطبقاتها الحاملة: 'إن نشوء 
خاصيات عيانية تمامًء مشروطة سوسيولوجياء إضافة إلى تاريخ 
الدين» للواقع الخارجي والداخلي للكنيسة المسيحية في الغرب 
أتاحت هناك [فى منطقة التبشير الشمالى]؛ انطلاقا من عقلانية خاصة 
عائدة فقط إلى نظام الرهبنة الغربي نشوء هذه الإشكالية الموسيقية: 
والتي كانت طبقاً لجوهرها ذات طبيعة تقنية*”*7. 


في سياقات مشابهة “لمضامين ثقافة" أخرى يوضح فيبر وجهة 
السؤال السوسيولوجية والبسيكولوجية الاجتماعية النوعية (ويبين فوق 
ذلك بأنه يولي سوسيولوجيا الثقافة عناية جديدة). في حالة مشابهة 
يعرض فيبر قبل كل شيء وبالتفصيل كما في المؤتمر السوسيولوجي 
فى لوالكبورت “ دخير» البن القوطي > بوصفة *لتريية الكل الناجم 
تقنيا لمشكلة هي في ذاتها محض تقنية في العمارة لبناء قباب فوق 


(77) أسئلة فيبر المعالجة انظر أعلاه ص 224 من هذا الكتاب. الإحصائية حسب 
الموقف الخارجي والداخلي» البسيكولوجي والمتعلق بعلم الطبائع لمحترفي الموسيقى في العصر 
الحاضر تتجه نحو الوجهة ' السوسيولوجية" المماثلة. 

)208( 71 .5 ,اأعبطاء «راءء 17 ,وعماء /الا 

الحقيقة التى ترى بأن فيبر يتحدث هنا ملخصاً دونما شروحات دقيقة عن تلك 
'الخصائص العيانية" ؛ يمكن استخلاصها من وصف تفصيل مخطط. بالنتيجة تشير هذه 
العلاقة إلى نظام الرهبنة والتي تعود إلى العام 1917 مع الأسف في تلميحات فقط التمفصل 
الدقيق لستويات المحاججة المؤسسة للعقلانية» للتقنية وللاجتماعية وللبسيكولوجية 
الاجتماعية تبعاً لفيير. 
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فضاءات بطريقة محددة" كمثال تأمل خالٍ من القيمة جمالياً "كوسيلة 
تقنية محضة» تستخدم إرادة فنية محددة من أجل قصد معطى 
سابقاً"”". وهو يتحدث داخلياً وبسيكولوجياً اجتماعياً ارتباطاً بذلك 
وللمرة الأولى عن فن التشكيلء الذي دخل تطوره من خلال 
العقلانية التقنية للمعماريين "القوطيين" "في مدار شعور جديد 
بالحنه ايقطعه فى الأساس تشكيلات جديدة تمان للمساعة 
وللمكان". وهنا يصبح من جديد تكوين ن المفهوم طبقاً لفوسلر 
واضحاً بالكامل: "ذلك أن هذا الانقلاب المشروط بالدرجة الأولى 
تقنياً وقد اصطدم مع مضامين شعور مشروطة بمقياس كبير 
سوسيولوجياً وبتاريخ الدين» قد قدم هو ذاته الأجزاء المكونة 
الجوهرية لتلك الكتلة من المشكلات» التي عمل بها الخلق الفني 
للعصر القوطي'. منهجياً يرى فيبر مختصراً البعدين التاريخي 
والسوسيولوجيء من حيث إن التأمل المرتبط بتاريخ الفن 
وبسوسيولوجيته يبين هذه الشروط البسيكولوجية الحتمية التقنية 
والموضوعية ويستنزف”* مهمتها التجريبية المحضة. وهنا نستطيع 
القول بأن فيبر لم يشر في النهاية بطريق المصادفة بالنسبة إلى طريقة 
التأمل البسيكولوجية» وهذا يعني بالمعنى الذي يقصده هو وفوسلر 
والطريقة المتعلقة يسوشيولوجيا القن لمراحل الأسلوتب "بالسبة إلى 
منطفة تطور فن الرسيع ' إل التواضع النبيل لطرج السؤال في“ الفن 
الكلاسيكي ' الفولفلن» إنه مثال داح كماما لقدرة الإنجاز في العمل 
التجريبي”!©. من جهة ثانية ليس أيضاً من طريق المصادفة تأتي كلمة 


(79) المصدر نفسهء ص 69. 

(80) المصدر نفسهء ص 80 والصفحة التالية. 

(81) المصدر نفسهء ص 71. المقصود بذلك هو عمل هاينريتش فولفلن طءاعمء81) 
(7/011111825 الصادر في عام 1899 والمقدم لذكرى أستاذه ياكوب بوركهارت تحت عنوان "الفن 
الكلاسيكي " . في عام 1913 يعود فيبر في عمله 110 .5 ,الء«اعولاء:"11/61 إلى عمل فولفلن. - 
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التقدير والاحترام من مؤرخ الفن الذي عاش بين بازل وبرلين» وقد 
نال درجة الدكتوراه في عام 1888 عن عمله تحت عنوان 'مقدمة 
حول بسيكولوجيا فن العمارة' وفيه حاول أن يشرح المراحل 
الأسلوبية وتحولاتها تبعأ لبسيكولوجيا الانفعال والمشاركة الوجدانية» 
وقد عبر عن التقدير العالي لفيبر بخصوص إعجابه بتحليلات فوسلر 
المرهفة السوسيولوجية والاجتماعية البسيكولوجية حول نشوء لغة 
الكتابة الفرنسية. 


نستطيع أن نقول دونما تردد بأن بحث “حرية القيمة" هو الأكثر 
أهمية بعد دراسة الموسيقى إذا لم يكن الشهادة الأخيرة لفيبر في 
مجال سوسيولوجيا الثقافة. بعد عدد كبير من المحاضرات في الدائرة 
الخاصة وبعد فصول دراسية في جامعة ميونيخ””* أوجز فيبر للمرة 
الثانية والأخيرة في "الملاحظة الأولية" 'حول المقالات المجموعة 
حول سوسيولوجيا الدين' دراسته عن الموسيقى وزيادة على ذلك 
دراسته الكاملة عن التاريخ العالمي للعقد والنصف الأخير. ضمن 
طرح السؤال عن شروط النشوء النوعي لظاهرات الثقافة الغربية للعلم 
التجريبى»؛ لدولة المؤسسات العقلانية وقبل كل شىء للرأسمالية 
الحديثة المنظمة إنتاجياً - هو يعترف للفن وبالتالي للموسيقى بمكانة 
خاصة في رؤية العمل الوجيهة ‏ بالضرورة وانسجاماً مع تاريخ 
العمل» قام فيبر لاحقاً وفعلا هناء على أرضية ' مضمون الثقافة" 
الأكثر لا عقلانية والأكثر داخلية بذلك الاكتشاف المعبر نوعياً عن 
العقلانية الغربية””. ومثلما كان الأمر في عام 1917 فإن فيبر يعرج 


- زيادة على ذلك استعاد فيبر عمل فولفلن : 827026 انا معضهدوزه82 لعام 1888 
وع/ا نوع طفسصم0 برعطع نالع زطععءوامصيف1 لعام 5 
(82) انظر لذلك التقدير التحريري أدناه ص 255 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 
(83) انظر أعلاه ص 203 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 
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الآن من جديد في شتاء 1920/1919 على الاستخدام العقلاني نوعياً 
للقبة القوطية بوصفها وسيلة توزيع القوى. غير أن العديد©© هنا 
يتمثل في نقطة المقارنة ذات الصلة بتقنية البناء ف في الشرق» "الذي لم 
يكن القوس المدبب وبالتالي القبو المتقاطع غير معروفين» كما يقال 
بالنسبة إليه" والذي امتلك أيضاً "الأسس التقنية' لذلك "الحل 
لمشكلة القبة'. أما ما كان غريباً بالنسبة إلى هذا الشرق لم يكن 
"الحل* الخاص للمشكلة» وإنما بالإجمال "تلك الطريقة من العقلنة 
للرؤيا الخطية والرؤيا البواتة*؟ (76اناعاءوم62م111) التي خلقها عصر 
النهضة لدينا'» زيادة على ذلك لم يعرف المشرق تكوين 'أسلوب 
يضم بين جنباته فن النحت وفن ن الرسم ' . مثلما يحدد هو في فى الغرب 
منذ العصر الول 


عندما نقرأ مقالة 'حرية القيمة' نجد أن فيبر يذكر الآن أيضاً 
فى "الملاحظة الأولية" تحت الكلمة المفتاحية المركزية "موسيقى 
فازموية عقلانية* وجهات نظن جديدة عناماً لى بجر التحديث عنها 
حتى الآن في دراسة الموسيقىء. وهكذا 'هنالك التنظيم 
الأوركسترالي لمجموعة عازفي آلات النفخ ‏ وفي مجال الأنواع 
الموصيقية - فإلى جائب: *الشوناتات* لدينا الآن أيضا "السمفونيات' 
و'الأوبرات' وهذه الأخيرة بالنسبة إليه تظل نوعياً من الإنجازات 
الغربية» "على الرغم من أنه وجدت موسيقى البرنامج؛**) 


(84) .(1/170/01/18) 2 .5 ,1 خلذ0 ,وباءء معطملا ,جعماء ]1لا 

(*) وهي رؤية تراعي تفسيرات الألوان من مسافة بعيدة (المترجم). 

(843) المصدر نفسه» ص 2 والصفحة التالية. 

(**) نوع من الموسيقى الآلية تحاول أن تقدم بوسائل موسيقية أنغاماً غير موسيقية كأن 
تروي أحداثاً وتعبر عن صراعات (المترجم). 
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(2208131012110511) كما وجد الر 0 (اعئ2216 مه10) بالأنغام 
واضطراب النغم الكروماتي كوسائل تعبير في أنواع الموسيقى”* 
المختلفة ". إلى أي مدى يمكن الحديث لدى هذه الكلمات المفتاحية 
الجديدة عن سوية المعرفة الجديدة لدى فيبر وبذلك عن متابعة فعلية 
للدراسة ‏ لقد استطاع فيبر أن يجد 'موسيقى البرنامج ' غير الأوروبية 
وكذلك 'الرسم بالأنغام" لدى الأشخاص الذية انوا تنقانة 

مرجعياته القديمة”*' هذا ما يمكن أن نستخلصه من رسالته في 10 
آب/ أغسطس 9 والتي عمدت فنها مشاطا هنا توبلر بعد أن 
جاءته الدعوة للتدريس الجامعي في ميونيخ عن إمكانية المتابعة: 
'الموضوع جميل وقد أثار اهتمامي كثيراً". في النهاية يتردد في 
حديثه شيء من الأسى» ليس فقط لأن الموضوع “"يستغرق الإنسان 
بكامله» حيث لم يعد لدي المزيد: من أجل لا شيءء ذلك لأن هذا 
الالتزام بالتدريس يبتلع كل شيء"»؛ وإنما أيضاً "لأنه كذ صضدرت 


(*) تقليد أصوات غير موسيقية من خلال الموسيقى (المترجم). 

(85) المصدر نفسهء ص 2. فى التعداد نجد من جديد أن الكلمتين المفتاحيتين الأوليتين 
جديدتان. وهذا يصح بالنسبة إلى التوصيف الموضح للآلات الوترية وآلات اللمس الغربية 
التي جرى الحديث عنها نوعياً في الجزء الآلاتي من دراسة الموسيقى. إذا كان فيير يسمي هنا 
آلات “المجال الداخلي' المميز. (وبذلك تتم الإجابة عن السؤال القائل: لماذا لم يبين فيبر 
آلات نفخ)» عند ذلك يتحدث هو عن آلاتنا الأساسية: الأورغن» والبيانو والكمان: 

'وهذه الآلات لم توجد إلا ذ فى الغرب" (المصدر نفسه» ص 2) وهنا يجب أن يستكمل 
الحديث؛, إذا كان الأمر لا ينطبق على آلات النفخ» التي» مثلما استطاع فيبر أن يأخذها مثلاً 
من ساكسء. القاموس الواقعى .1891 .5 ءإءمبمه17 ج046 5/07 ليس فيها شىء نوعى 
خاص بالغرب. ْ ْ ْ 

(86) هكذاء يحلل مثال على ذلك 338 .5 ,عتندهمهل ,متقطووطكة /أعأدوطم:ه1] 
الموسيقى في المسرح الياباني بوصفها "تدخل مباشرة بعد سير الحدث وتؤدي جوهرياً إلى خلق 
مزاج فني» و الشبه بالميلودراما لدينا. هنا يتجلى فن اليابانيين وقدرتهم أن ينتجوا بأكثر 
الوسائل بساطة جواً ب يستمتع به المستمع الأوروبي إلى حد بعيد". 
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أشياء جديدة في الأدب» في حين أن العمل لم يعد هكذا ملحاً: 
والمشكلة الحاسمة قد طرحت بالتأكيد من قبل آخرين "577. بطبيعة 
الحال يخطئ فيبر في هذا التوقع» غير أن هذا لا يغير شيئا من 
الحقيقة» ذلك أنه في نصف العام الذي بقي له في الحياة لم يعمل 
على متابعة دراسة الموسيقى كما لم يعمد إلى تثبيت مستقل 
لسوسيولوجيا الثقافة التي خطط لها. 


(87) رسالة ماكس فيبر إلى مينا توبلر في 0 آب/ أغسطس 1919 يعاأوعط او برزوط) 


(11/10 511710. 
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اففكر 4# 
م 


[حول سوسيولوجيا الموسيقى] 


التقرير التحريري 


1 حول النشوء27 

لا تتضمن الكتابات الموجودة بين أيدينا لماكس فيبر حتى ولا 
رسائله معلومات كاملة عن زمن نشوء الدراسة حول الموسيقى. غير أن 
هذا لا يعني أنه لا يمكن تحديد بعض التواريخ. بين عامي 1909 
و1911 اشتغل فيبر جاهداً على الموضوع. في البداية وجه فيبر 
اهتمامه» مثلما يؤخذ من إسهامه حول محاضرة فرنر زومبارت تحت 
عنوان 'التقنية والثقافة ' في المؤتمر السوسيولوجي الألماني الأول في 
تشرين الأول/ أكتوبر 1910 فى فرانكفورت على الماين» نحو مسائل 

ق بتقنية الآلات الموسيقية ضمن "المشكلة الشديدة الصعوية» 
لارتباط تطور الفن بوسائله التقنية". في الوقت ذاته تؤرخ ماريان فيبر 


(1) الصفحات التالية توجز كرونولوجياً سياقات نشوء دراسة الموسيقى وسوسيولوجيا 
الثقافة المخططة البيوغرافية والمتعلقة بتاريخ العمل والمطروحة بصورة تفصيلية في المقدمة» 
أعلاه ص 50 76 وص 164 244 من هذا الكتاب. بالنسبة إلى التفاصيل والدلائل 
البيبليوغرافية» إذا لم تلاحظ بصورة خاصة» يشار إليها في المقدمة. 

22 .9 .5 ,(اأتقطمرده5) 910[ رموس لمم اءءلا ,ععمء 117 
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"لمعرفة خصوصية العقلانية الغربية" » تلك الخصوصية التي وضعها 
زوجها في الموسيقى». وكانت عامل تحريض بالنسبة إليه - وهي كما 
تبدو الفن الأكثر نقاء والنابع من المشاعرء لكي يخطط للعمل على 
سوسيولوجيا الفن» كمحاولة أولى» وبهذا الصدد قام 'بالبحث في 
الموسيقى في أسسها العقلانية والسوسيولوجية في نحو عام عع 
وحتى الرحلات الفنية التي بدأها فيبر وزوجته في صيف 1911 نحو 
ميونيخ وباريس» ترتبط بعلاقة مباشرة مع دراسة الموسيقى: 'يبدو 
فيبر دائماً في حالة توترء لأنه يريد أن يرى كل شيء»ء وأن يستوعب 
كل شيء» ولا سيّما الموسيقى الفرنسية» وهو دائماً يفكر في بحثه 
حول سوسيولوجيا الموسيقى» وحول فن الرسم والئحت» لأنه يريد 
أن يكشب سوسيولوحيا شاملة تضم الفنون 3 وقد اختار فيبر 
في إطار سوسيولوجيا مضامين الثقافة المخططة كمعطى أول الموسيقى 
مشروطة بيوغرافياً: وقد كان لفيبر منذ صباه الباكر اهتمام خاص في 
هذا المجال» أما المعارف الاختصاصية التى كونها على مدى السنوات 
السابقة فكانت ذات سوية عالية» وإن كان من الصعب تقديرها من 
حيث العمق والاتساع. على أن أهميتها الخاصة تأتى من الصداقة القوية 
مع عازفة البيانو السويسرية مينا توبلرء التي تعرف إليها في عام 1909. 
من دون أن ننسى صلته الوثيقة مع الفنانين والمؤلفين كونراد أنزورغه 
وباول فون كليناو. 


في النصف الأول من عام 1912 انتهت الاستعدادات المأخوذة 


(3) معالعءلج عاج )أرمسول'' ,.وعتل ,349 .5 ب4الطدسوطعط ,ععطع/لا عمممعة81 
511 ,لاا نم رعق ةللدم 


4( 7 .5 ,لواتطسوعطعط ,ععطء للا عم مد م11 
يستخدم فيبر بقوة منذ 1910 إقاماته الكثيرة في برلين لزيارة الحفلات الموسيقية 
والفعاليات الفنية» بصورة خاصة بداية 1911. 
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على نطاق واسع لكتابة الدراسة. وقد دأب فيبر على إلقاء محاضرات 
عديدة تتعلق بنظرية الموسيقى في صالون بيته في هايدلبرغ أمام 
أصدقائه. زملائه وأمام طلاب باحثين عن المعرفة. في 12 أيار/ مايو 
من عام 1912 كتبت ماريان فيبر إلى حماتها هيلينه فيبر: 'الأحد 
الماضي كان عندنا إيرانوس - أنت تعرفين الإكليل الصغير العلمي مع 
الرجل العجوز. لقد تحدث ماكس لمدة ساعتين ونصف مثل شلال 
مياه حول المسائل الصعبة المتعلقة بنظرية الموسيقى وحول علاقاتها 
مع المسائل الاقتصادية والسوسيولوجية. لقد غرق الناس تقريباً من 
غزارة معلوماته ومن تدفقهء إلا أننى اضطررت فى النهاية إلى أن 
أنقذهم وأنقذ الهليون المنتظر من خلال إصدار أمر لا رادٌ له"0©. 
عطفاً على ذلك يخبرنا كارل لوفنشتاين» اعتماداً على ملاحظات فى 
دفتر يوميات» عن زيارته الأولى لفيبر في حزيران/ يونيو من عام 
2» والتي شرح فيها على مدى أكثر من ساعتين أمام من كان 
يصغي إليه وهو غير مصدق "جوانب سوسيولوجيا الموسيقى' : 
7 أما باول هونيغسهايم» وهو تلميذ وباحث عن المعرفة 
الموسيقية إضافة إلى أنه معجب بماكس فيبرء فيذكر محادثات كثيرة 
في بيوت القرميد لاند شتراسه» 'جرى الحديث فيها كثيراً حول 
مسناكل تصلق ينظرية اموس 111577 اهيا كارل توتتهاين 


(5) رسالة ماريان فيبر إلى هيلينه فيبر في 12 آيار/ مايو من عام 1912 813:6 20ةا8»5) 
.(446 هدش ,معطعم 14 858 اأ2هممع0آ ,وعلقطءذ-رعمء الا 


)6( ,49 .5 ,أله أ«عاهكل8 ,.ذدعل :]28 .5 ,امع اربامء انعط ,مسأعاكمع ناء1.0آ 
(انظر أعلاه ص 95. الهامش رقم 120 من هذا الكتاب). 
0200( ,188 .5 ,ع«رءطاء4وزء 2 ,سستعطدونده1آ1 


حول المحادثات المتواصلة لهونيغسهايم مع فيبر ورسائله إلى ماريان فيبر فى 11 آذار/ 
مارس و28 آيار/ مايو 1910 (543 لصب 427 .5 ,6 /11 341806) . 
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وهونيغسهايم وكذلك إرنست بلوخء الذي يعالج فلسفة الموسيقى 
وتعرف إلى فيبر عن طريق جورج لوكاشء والذي كان قد بدأ العمل 
في كتابه الأول "روح اليوتوبيا" وكان قد بدأ التفكير فيه من قبل 
الحرب العالمية الأولى» كان من الصعب جداً على أي من المستمعين 
أن يتابع فيبر في حديثه وفي معالجاته. ينقل إلينا إدوارد باومغارتن 
(ه832:6 830 50310) فكرة عن الانطباع البائس الذي تكون لدى 
اللاهوتي الهايدلبرغي هائز فون شوبرت (50أطناطء5 8700 قهة11) إذ 
يقول: "لم يستطع أي منا أن يفسر الدعوة: سوسيولوجيا الموسيقى؟ 
ما الذي خطر في باله؟ لقد جلس على البيانو وكان ذلك بمثابة مفاجأة 
كبيرة لدينا وعزف لنا أعمالاً تدل على نظرية الهارمونية ثم انتقل من 
هذه الأعمال إلى مسائل غير متوقعة. قلنا فيما بينناء شيء ما لم يُسمع 
من قبل» مثل ذلك لم يعمل من قبل. لقد كنا جمعياً مندهشين 
ومأخوذين. أما عن الفهم فلم أحصل منه على شيء. والقليلون جد منا 
عرفوا ما هو الصوت الثالث' (ويع])" . 


في الخامس من آب/ أغسطس من عام 1912 يكتب فيبر الرسالة 
المركزية المتعلقة بنشوء دراسة الموسيقى» وإن لم تكن واضحة تماماً 
وهو يخبر فيها شقيقته ليلي: "سوف أكتب شيئاً ما حول تاريخ 
الموسيقى» وهذا يعنى فقط: الشروط الاجتماعية المحددة التى يبدو 
من خلالهاء أننا نحن فقط لدينا موسيقى هارمونية» على الرغم من أن 
دوائر حضارية أخرى لديها استماع أكثر رهافة وتستطيع أن تبرهن عن 
وجود ثقافة موسيقية أكثر عمقاً. ويا للعجب - إنه منبع الرهبنة» مثلما 
بيّنت الدراسة بحق"”©. وجدير بالسؤال هو فيما إذا كان فيبر يذكر هنا 


)8( يلتمكة ,483 .5 ,ع1 بمعاروع مطيدد8 

(انظر أعلاه ص 59» الهامش رقم 36 من هذا الكتاب). 

1/7/0 11/7,5 9) 
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الكتابة المباشرة للدراسة في هيئتها التي وصلت إلينا أي في نبذة 
عقلانية نسقية صوتية أو تقنية أم أنه يذكر ذلك الجزء الثالث 
'"الاجتماعي' أو "السوسيولوجي" والذي خطط له لكن لم يبصر 
النور. وإذا كان الجزء الأخير من قولنا صحيحاء فإنه ليس من 
المستبعد أن فيبر ثبت المقطعين الاثنين الواصلين إلينا قبل تحرير 
الرسالة”"". إلا أن الحقيقة التي تقول بأن الرهبنة الغربية لعبت نوعياً 
دوراً مهما بالنسبة إلى الجزء الأول العقلاني - بوصفها طبقة حاملة 
لنظرية الموسيقى في العصر الوسيط ولكتابة النوطة الموسيقية - عملت 
إضافة واضحة للأجزاء الأخرى لتلك الرسالة وبذلك صار التأريخ 
الدقيق للدراسة (المثبتة فعلياً) غير ممكن» سواءً أكان ذلك فى الأشهر 
قبل كتابة رسالة آب/ أغسطس أو بعدها فإن العام 1912 كان سئة 
الجدال المعمق لفيبر مع نظرية الموسيقى. ومرة ثانية يؤكد ذلك 
المؤتمر السوسيولوجي الثاني المنعقد في برلين في تشرين الأول/ 
أكتوبرء الذي أعطى فيه فيبر لزملائه نظرة سريعة تتعلق بالتاريخ 
العالمي حول أنساق الصوت وصناعة الآلات”!'". بهذه النظرة يريد فيبر 
أن يدحض نظريات الوراثة على أرضية ثقافية وبصورة خاصة على 
أرضية فنية موسيقية؛ بدلاً من ذلك يطالب "تارة بتفسيرات عقلانية 
وتارة تقنية وتارة سوسيولوجية ' » ومن ثم بذلك الثلاثي؛ الذي يكون 
بنية دراسة الموسيقى» التي هي حقيقة مثبتة وهي أيضاً مخطط لها. 


على أبعد حدّ ألقى فيبر جانباً بالمخطوط في ربيع 1913 مؤقتاً 
وكان جاهزاً. وهذا جاء من رفض دعوة كارل لوفنشتاين التي وجهها 


(10) حول تبويب الدراسة انظر أدناه ص 182 والصفحة التالية وص 201 والصفحة 
التالية من هذا الكتاب. 

(11) انظر لذلك المقدمة أعلاه ص 193 والصفحة التالية وص 201 والصفحة التالية من 
هذا الكتاب. 
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إلى فيبر لكي يلقي محاضرة حول سوسيولوجيا الموسيقى أمام اتحاد 
العلوم الاجتماعية في ميونيخ. في 9 آب/ أغسطس من عام 1913 
اجاب فيير: *قن الصسي هذا أن اتتعدث عت سوسيو لوحيا 
الموسيقى. إن كل شيء قد صار ملقى جانباً"7''. في حين تتذكر 
ماريان فيبر: "عندما أخل هذا الجزء [دراسة الموسيقى] حده النهائى 
مؤقتاًه .وعد عاكين تيد «تضتطرا لآن. يعود إلى الكنابات: الين كان قد 
بدأها ووافق عليها" ‏ والمقصود هي الإسهامات الأولى حول 
"أخلاق الاقتصاد لديانات العالم". والتي كان قد انتهى”212 منها 
"نحو 1913"» وكذلك الفصول التي تعالج سوسيولوجيا الدين» 
وسوسيولوجيا السيطرة وسوسيولوجيا القانون حول *الرؤيا الكلية 
للاقتصاد السياسي". التي تؤكد موضوعاتياً توازيات كثيرة حول 
دراسة الموسيقى والتي شغلت فيبر بشكل معمق حتى اندلاع الحرب. 


لقد خطط فيبر لمتابعة الدراسة وقام بتنفيذ ما عزم عليه بصورة 
جزئية» وإدالم يكن ذلك ناكم بصورة مديحنية عر اضيلة ووإتها 
بصورة سريعة متقطعة» من جانب اخر تدل إشارات تيودور كروير 
القى تتحدث عن “إضافات*!؟ قليلة ملقاة بضورة سريعة ومحشورة 
ضمن آلة كاتبة قديمة*» مثل واحدة من المعلومات المرجعية القليلة 


(12) تحمل بطاقة فيبر غير المؤرخة تاريخ خاتم البريد 9 آب/ أغسطس 1913 847/6) 
(302 .5 ,11/8. يتذكر لوفنشتاين دونما جدوىء مثلما نستقي ذلك من رسالته في 21 كانون 
الأول/ ديسمبر 1913 و8 آذار/ مارس 1914 غ2هممء ,ععفقطء5-رعمء لا 2/13 )2 
(446 هد ,معطعهن34 858 عن قبول فيبر إلقاء المحاضرة في الأشهر القادمة. 

)013 249 .5 ,فانطددم5عغ] ,ععطع/الا عدصم ه113 

(14) انظر لذلك طبعة مدخل لكرويرء انظر أدناه ص 274 من هذا الكتاب. كان لدى 
فيبر» مثلما تخبر ماريان فيبر حماتها نحو بداية 01913 يومياً فتاة تعمل على الآلة الكاتبة» 
(رسالة في 17 شباط/ فبراير من عام 2.1913 86دومء ,تعأقطء5-روطءا :د31 لمدندعء8 
6 23ت ,1156 858 . 
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الأكثر عيانية» التي تصلح للمجلد الأول من قاموس اليد لعلم 
التنويط ليوهانس فولف "على جزئيات هذا التطور المتشابك كثيراً 
لهذه الأحداث الأساسية بالنسبة إلى الموسيقى الغربية» والتي تم 
الآن تحليلها بصورة كاملة في عمل يوهانس فولف لم يعد من 
الضروري معالجتها من جديد"””'". هنالك إشارات داخلية تتحدث 
عن "تحليلات لا بد أن تجري لاحقاً" بالنسبة إلى متابعة مخطط 
لهاء مثل ملاحظة فيبر العائدة مباشرة إلى الدراسة فى مقالة 
'المقولات" المنشورة في عام 1913: 'الطريقة» كيف تؤثر العلاقة 
بين نمط صحة سلوك ما وبين السلوك التجريبي» وكيف تتصرف 
لحظة التطور هذه في ما يخص التأثيرات السوسيولوجية» مثال على 
ذلك في تطور فن عياني» آمل أن أشرح ذلك في وقت ما مستفيداً 
من مثال (تاريخ الموسيقى)'. لذلك فقد قدمت إلى ذات السياق 
الطرائقي فقرة خبرة *حكم القيمة' التي تعود إلى صيف العام 
نفسهء والتى ذكرت للمرة الأولى الفاصلة الفيثاغورسية 'القدرية' 
خارع. وراب التوسيقن» علماً بانها لور اللمرة العائيت» كذلك. قن 
عام 1913» في 'المقدمة" حول "أخلاق الاقتصاد لديانات 
العالم"» حيث ظهرت جلية©" قرابة الاتجاهات العقلانية الدينية 
والنسقية الصوتية. في النهاية يضع فيبر أمام ناشره باول زيبك ذلك 
المشروع المدروس لأول مرة ‏ كما تقول ماريان فيبر "نحو 


وهذه الفتاة أنجزت أيضاً ' مخطوط الآلة الكاتبة" لدراسة الموسيقى» من المتوقع أن 
ذلك حصل حول نبهاية 1912 وبداية 61913 فى حين كان فيبرء هكذا تخبر ماريان فى 
(رسالتها العائدتين إلى 25 كانون الثاني/ يناير و17 شباط/ فبراير من عام 1913» المرجع 
المذكور) "يعمل بجد في الكتابة' “ولم يعمل طويلاً بمثل هذه الشدة". 

(15) انظر أدناه ص 403 من هذا الكتاب. 

(16) حول مرجعيات الموسيقى للكتابات المؤلفة أو المنشورة في عام 1913 انظر المقدمة 
أعلاه ص 209 223 من هذا الكتاب. 
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0 ". 'إنه مشروع سوسيولوجيا تضم الفئنون : م 


حتى إبان الحرب العالمية الأولى لم تفتر همة ماكس ولم 
تتعرض للجزر اهتماماته المتعلقة بعلم الموسيقى. في البداية ‏ ربما 
أن ذلك كان في عام 1916 ظهرت خبرته حول القسم النظري من 
مخطوط إرنست بلوخ تحت عنوان "روح اليوتوبيا"”*!"'. ومن ثم 
تتحدث ماريان فيبر عن نشاطات زوجها في العطلة الصيفية من عام 
7 لدى الأقارب فى أورلنغهاوزن: "بين الحين والآخر يلحون 
عليه من أجل الدائرة عر كي يلقي محاضرة؛ مرة حول الطبقات 
الهندية أو حول أنبياء اليهود أو حتى حول الأسس السوسيولوجية 
للموسيقى"””2©. في العام ذاته ظهر لفيبر بحث “حرية القيمة' بوصفه 
إعادة كتابة موسعة لخبرة *حكم القيمة' لعام 1913. ما تم توسيعه 
هو البحث قبل كل شيء حول أطروحات الفن والموسيقىء التي - 
متناولة عالييات المؤتمر السوبيولوجي في فراتكفورت - تصلح 
للتحليل المتحرر من القيمة 'والعائد نوعيا للقيمة'" "لوسائل التعبير 
التقنية" 'لإرادة الفن"» وتؤسس بهذه الطريقة ' موسيقى تجريبية' 
محضة وبالتالي "تاريخ الفن". وهنا ظهرت دراسة الموسيقى الآخذة 
شكلها النهائي في عام 1912 وعرفت كما هي. ومما هو جدير بالذكر 
أن فيبر يلخص نتائجهاء غير أنه يعرض أطروحات جديدة إضافة إلى 
وجهات نظر تتجاوز الدراسة وتتجه بقوة سوسيولوجياً وبسيكولوجياً 
اجتماعياً بوصفها تنظيم عقلنة7. لذلك فإن من المتوقع أنه بسبب 


(17) رسالة فيبر إلى باول زيبك في 30 كانون الأول/ ديسمبر من عام 1913 00576) 
(450 .5 ,11/8 (انظر المقدمة؛ أعلاه ص 165 من هذا الكتاب) وكذلك ,جعاء/18 عمسدلعة31 
7 لحتنا 347 .5 ,4ااطكدعوطمط» (اقتباس). 

(18) انظر لذلك المقدمة أعلاه ص 64 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 

(219 7 .5 ل اأطوسعءطءعع ,ععطء ا عمسمدامه1/1 
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هذه الفقرات التى تضيف أفكاراً جديدة يستفسر كارل لوفنشتاين فى 
كانون الثاني/ يناير من عام 1918 من فيبر: "هل ذلك حقيقي, أي 
ما أخبرت به الإشاعة بأن سوسيولوجيا الموسيقى لديك قد 
ال 00 

بعد انتقال فيبر للعمل في ميونيخ» حيث تسلم الكرسي 
التدريسي التي كان يشغلها ليو برنتانو» انكب من جديد على العمل 
في مخطوط 1912. وقد كتب رسالة إلى زوجته في هايدلبرغ بتاريخ 
3 تموز/ يوليو 1919 يقول فيها: "أحضري معك الحقيبة السوداءء 
التي وضعت فيها سوسيولوجيا الموسيقى (حقيبة ملفات مع 
ملاحظات» وأحياناً. مع دراسات مكتوبة)» وأنا أريد» عندما تكونين 
هنا أن أتحدث عن المسألة فى حلقة دراسية» وأنت تستطيعين أن 
اضرق رتسيين إذا كانت تدك رطية بدلله» هل الأمير 
واضح؟*20. تماماً بعد أسبوعين كتب فيبر إلى مينا توبلر الرسالة 
الغنية بالدلالة عن مصير دراسة الموسيقى: "لقد صار الان مخطوط 
سوسيولوجيا الموسيقى بين يديء وأنا أجد نفسي ملزماً بتقديم الشكر 
لك ة وهو كان فى الساق فلقى جاتنا بورضويه بكامنة إيان الخرب 
آنا الآن ناحده سعوية فى إنكائية المعانة» ذلك :اذ أخيام كديرة 
جديدة ظهرت في هذا الاختصاص وبالتالي فإن العمل الآن لم يعد 
ملحاً: لا شك أن المشكلة الحاسمة قد تم طرحها من قبل آخرين. 


)220 .9 .5 لصن 67-70 .5 رذعط رااء 1ع عرامء/17 ,وعحاء لآ 
انظر لذلك المقدمةء أعلاه ص 236 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 
(21) رسالة لوفنشتاين إلى فيبر في 30 كانون الثاني/ يناير 1918 من ميونيخ 8»5)400) 
ر(446 همه ,معطعمهن14 858 أدمممع0آ1 ,نع لقطء5-ععطء 171 :13/12 
أما جواب فيبر فهو غير موجود. 
(22) رسالة ماكس فيبر إلى ماريان فيبر في 23 تموز/ يوليو عام 1919 249906 ,.60) 
«(10 /11 ماريان فيبر تقدّم الرسالة وقد تغيرت قليلاً في صورة حياة زوجهاء ص 67. 
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لكن الموضوع بحد ذاته جميل وسوف يظل يثير اهتمامي كثيراً» غير 
أن المسألة تكمن في أنه يتطلب الإنسان بكامله» في حين لم يعد 
لدي الكثير لأقدمه في هذا المجال» لآن هذا الاضطرار إلى التعليم 
٠ 9‏ 2230 سا ذاء - 0 5 ٠.‏ 2ه 

يبتلع كل شيء “". مرة ثانية وبعد أسبوع يلقي فيبر محاضرة في 
الحلقة الدراسية معتمداً على هذا المخطوط: '"الأربعاء: 
ابتوسيولوعيا الموسقى ". بعك البلاحظات: القدينة المدروكة جائيا ب 
تقريباً لا أستطيع أن أمسك نفسي عن القول: إن هذا العمل السابق 
قد أنجز تحت إشراف إحدى الصديقات» غير أننى وجدت الأمر غير 
متحفظ. وكان من الصعب أن يفهم الموضوع أحد ماء ربما كان 
لوفتعتاين * 40 وهو ذاته يؤكد شكوك فيبرء إذ بعد موت هذا الأخير 
بفترة قصيرة يتذكر لوفنشتاين: 'سمعته [فيبر] في الصيف الأخير من 
عام 1919 لجزء من السنة لاحقاً يحاضر في الأشياء ذاتها [كما في 
وهو أيضاً في ذلك الزمن» على الرغم من أنه حصل تقدم كبير في 
تعليمه الروحي» لم يمتلك الشجاعة الكافية» التى ينبغى أن تدرك 
معها ظاهرة الشعور الأقوى للجوهر البشري » الموسيقى » وهنا مع 
الوسائل العقلانية لتكوين مفهومي تاريخي منظم وسوسيولوجي» ولقد 
ألقي بظل أسود على ذلك الوقت من بعد الظهيرة عبر مجهودي 
الشاق لكي أدرك مسار أفكاره ولكي أجعلها تتجذر في وجداني» لأنه 


(23) رسالة ماكس فيبر إلى مينا توبلر فى 10 آب/ أغسطس 1919 :2انوعط3/ا:2) 
(10 /11 24186. وجهة نظر فيبرء المخطوط ترك جانباً “خلال الحرب"» وهو يضفي 
النسبية على ما قاله فى آب/ أغسطس 1913 إلى لوفنشتاين "حول سوسيولوجيا الموسيقى لن 
أتكلم» فكل شيء قد صار ملقى جانباً". انظر لذلك أعلاه ص 343 والصفحة التالية من هذا 
الكتاب. 

(24) رسالة فيبر إلى مينا توبلر فى 16 آب/ أغسطس 1919 بتانوءط)2لءط) 
(10 117 116 1 
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تسلل إلى خاطر يقولء بأن هذه السلسلة من الإشكالات المتوترة 
كثيرأء والتي قادت من بلاطات الأمراء الميثولوجية للعصر الإغريقي 
الفبكر وضولاً إلى خلايا الرغبان الإيرلنديين والبيزتطيين». من الآلات 
الموسيقية السياسية عبر المراسيم الموسيقية البابوية وصولاً إلى سلالم 
الدرجة الكاملة للعصر الحديث» منهء هو الذي أنتج تلقائياً بعد أن 
كانت تأتيه الخاطرة» هذه السلسلة لا يمكن أن تتصلب. إلى هذا 
الحد الكبير تلح عليه ملاءة الوجوه"!22. 


لقد جاءت الإشارة البيوغرافية الأخيرة في شهر شباط/ فبراير 
0. حين دعا فيبر الروائي كارل فوسلرء الذي كان يقدره عالياً منذ 
السنوات المشتركة بينهما في هايدلبرغ إلى مناظرة حول المسألة 
الأساسية فى دراسته عن الموسيقى: 'نحن مجموعة مؤلفة من كارل 
روتنبوشر (65طء8016550 122:1). ملشيور باليىء وكوزاك. وكارل 
شميتء. وكارل لانداور (1.82031065 122:1)» كريستيان يانتسكى 
(عاقعاهةء1 موتأئرط))» موريتس جايجر (كع2368[ 85101112)» 
وإرنست. فون آستر (45]67 702 56م87)» وكلاورنغ» ومن حين لاخر 
تيودور كروير لدينا شكل من اللقاء يعقد كل 14 يوماً مرة ويستلم 
الحديث فيه أحد ماء ومن ثم يجري الحوار عدة مرات بالتتالى. فى 
السبت القادم من المفروض أن يعالج الموضوع المتعلق بسوسيولوجيا 
الموسيقى (نشوء الهارمونية الأكوردية والبوليفونية في بلاد الغرب» 
لماذا؟)؛ وسأقوم أنا بإدارة الحديث"2. بعد أربعة أشهر من هذه 
الدعوة توفي ماكس فيبر. المخاطب هنا هو تيودور كروير الذي ساعد 


)225 49 .5 بارع ألهاءء1ه لا بسع اقمع بجع مآ 

(انظر أعلاه ص 33» الهامش رقم 95 من هذا الكتاب). 

(26) رسالة فيبر إلى كارل فوسلر في 1 شباط/ فبراير من عام 1920 858) 
.(10 /11 11/0 :12 ,350 همه ,تعاووده اعمكا .1ل رمعطعمة 84 
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ماريان فيبر لدى إلقاء نظرة متفحصة على مخطوط دراسة الموسيقى 
وتولّى أمر إصدار الكتاب. 

إلى جانب الرسائل والمحاضرات الخاصة أو التى ألقيت فى 
الحلقات: الدراسية+ يمكن أن تسنقن من الكنايات» التى آلفها فيبر فى 
عامي 1919 و1920 وأعاد النظر فيها اهتمامه المتواصل في نظرية 
الموسيقى. إن إضافة مضمونية ليست غير مهمة من أجل طرح سؤال 
نشوء العلم الغربي الحديث في شكل “ التجربة العقلانية ' وهي بمثابة 
العودة إلى آلات البيانو "التجريبية'" للقرن السادس عشر فى دراسة 
الكوتفوشيوسية ضمن الأعمال حون " اخلاق الاقتصاد لديانات 
العالم*. وهو لم يجد نفسه في صيغتها الأولى» التي انتهت تقريباً 
'نحو 1913" وظهرت في أرشيفف علم الاجتماع والسياسة 
الاجتماعية في عام 1915: لكن بالصيغة المنتجة بخط اليدء التي 
كتبها على أبعد تقدير في شتاء 1919 1920 وفي ربيع 1920. في 
صياغة بدت كأنها مختصرة للنص الحرفي لدراسته عن الموسيقى 0 
وحتى بصورة أكثر اقتضاباً يذكر فيبر تجارب عصر النهضة الفنية 
الموسيقية في محاضرة "العلم بوصفه مهنة', التي ألقاها في عام 
7 والتي ظهرت لأول مرة منقحة في عام و1" تحديداً. 

في النهاية تختصر 'الملاحظة الأولية" حول "المقالات 
المجموعة حول سوسيولوجيا الدين". التي هيأ فيبر مجلدها الأول 


(27) انظر أعلاه ص 229 والصفحة التالية من هذا الكتاب» وكذلك ,19 /1 0499/6) 
(متهخ انم 343 .5. مع الهامش ص 1 حول التاريخ انظر المرجع المذكورء ص 61. 

)228 ,66 00نا 90 .17,5 /1 18/177700 ,ج86 كاه اك [ءدىدرعدىة 17 ,رعاء 187 

(حول النشوء). إذا كانت الإشارة موجودة فى المحاضرة المكتوبة لا يمكن التأكد من 
ذلك. في #لهدءاطا-5؛ز 11/6/7610 العائد إلى عام 1917 يوجد مقطع طويل نسبياً عن 
نظرية الموسيقى» ص 77 والصفحة التالية لا يجري الحديث عنه هنا. 
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للطباعة فى شتاء 1919 1920» دراسة الموسيقى مرة ثانية وأخيرة 
تحت مندا مدرنة “الطيعة التخافية العقلانية الغرية وهمن عدت 
العقلانية الغربية الحديئة "©. مثل مقالة "حرية القيمة" العائدة إلى 
عام 1917 كذلك تذكر أيضاً ' الملاحظة الأولية' حقائق لم تعرفها 
دراسة الموسيقى. أما الفقرات التي تعالج 'المضامين الثقافية' من فن 
البناء إلى الفن التشكيلي وفن الرسم فقد تم توسيعهاء ولا سيّما ما 
يتعلق منها نوعياً بتكوين الأسلوب الغربي. زيادة على ذلك فإن فيبر 
يتأمل كل ظاهرات الثقافة الغربية بالدرجة الأولى ضمن زاوية نظر 
اتجاه تطورها المعالج بكل وضوح على المستوى العالمي. من جهة 
ثانية توجد لدينا قرائن كافية بالنسبة إلى اهتمام فيبر المتجدد والذي 
يوجه خطاه "بسوسيولوجيا المضامين الثقافية " بعد الحرب» لكن لم 
يبق لديه الوقت لا من أجل الشروع العياني فيها ولا من أجل متابعة 
وتنقيح الجزء الأول منهاء أي دراسة الموسيقى. 


بس كايا أذ ترضح د علاقة النشوء الكرونولوجية والتأليفية 
للحزثئين الاثنين الموجودين بين أيدينا من دراسة الموسيقي والظروف 
المحيطة التي حركت ماريان فيبر وتيودور كرويرء تماثلاً مع اختيار 
العنوان "الأسس العقلانية والسوسيولوجية للموسيقى ' ٠‏ يقتضي شرح 
ما يسمى بالجانب 'العقلاني" للجزء الأول وما يسمى بالجانب 
'الأساس السوسيولوجي' للجزء الثاني من الدراسة. شكلياً يختلف 
الجزءان في الأهمية وفي طريقة البناء. فالجزء الأول يعادل في 
الحجم خمسة أضعاف الجزء الثاني. ذلك الجزء يشير رغم وجود 
فقرات متسرعة وإشارات إلى أشياء لا تناقش إلى شكل مغلق على 
ذاته وطريقة محاججة محكمة بحيث إن البداية والنهاية تعودان إلى 


(29) .(1/18 /1117) 12 .1,5 5غلك 6 نصأ رعبعاءءرءط م1 ,ععء 13 
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بعضهما البعض» في الوقت الذي يعرض فيه ذلك الجزء ب 
الافتتاحيات "الحقائق الأساسية لكل العقلنة الموسيقية' بمعنى 
'مشكلات الأساس'» كما يناقش الربع الأخير (من الجزء العقلاني) 
بطريقة التاريخ العالمي 'حلولاً مختلفة» عقلانية في قليل أو كثير 
المشكلة». حيك يذكر متها قير “التقسيم المتساري المتركة" الخربي 
نوعياً بوصفه حلاً عقلانياً. الاثنتان؛ البداية والنهاية تضمان بين 
جنباتهما مرحلة تاريخية تصلح لموسيقى متعددة الأصوات نمطية» 
مثالية ومرتبطة بالتاريخ العالمي وكذلك لشروط تطور الموسيقى 
الغربية نوعياً وهذا يعني البوليفونية والهارمونية الأكوردية. وهنا يعترف 
فيير من جديك * لنسق التدويط الموسيقى العقلائي" + الذي ابتكره 
الرهبان في العصر الوسيط بالأهمية الكبرى .©9‏ 


بالمقابل اتخد الجوء العسمى هن قبل الناشرين الأول 
' بالسوسيولوجي "* ». بالإجمال» شكل ملخص حقائق مضغوط. وقد 
ربب التحليلات حول التطور التقنى من الآلات الوترية وآلات اللمس 
موونة مسلاحظات ويميولا رثن الطبنات الساكلة وشروط العكدرء 
الاقتصادية الاجتماعية. أما الجزء الثانى فيبدو على أقل تقدير وبطريقة 
المسئمجة شير يكلق !"ا فيها إذا قاذ نالك يسح من داح 
الموضوعء يظل مثار تساؤل» فمن جهة يمكن أن ختوقع من خلال 
ملاحظات فيبر حول الأبواق التاريخية في أعمال بيتهوفن وبرليوزء 


(30) انظر بداية الجزء الأول؛ أدناه ص 277 والجزء الثاني أدناه ص 425 والمقطع 
الأوسط التاريخي للجزء الأول أدناه ص 369 410 من هذا الكتاب. 

(31) لم يعرف سوى إشارة راجعة وحيدة؛ في حين بظهر المقطع ' العقلاني" دلالات 
راجعة وسابقة عديدة متحققة. انظر لذلك وكذلك للإشارات التالية في المؤتمر السوسيولوجي 
فى فراتكفورت ءاجرو ط 170 المقدمة» أعلاه ص 234. 181 والصفحة التالية» وص 241 
والصفحة التالية من هذا الكتاب. 
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أن الجزء المتعلق بالآلات من الدراسة» الذي يبقى حكراً على آلات 
فراغ داخلي مثل الكمانء والأورغن والبيانو» ينبغي أن يتابع مع 
آلات النفخ» ومن جهة ثانية تسمي "الملاحظة الأولية' الموجزة 
حول 'المقالات المجموعة لسوسيولوجيا الدين' فقط تلك الآلات 
الشلاث وتدرس خصائصها بوصفها 'الآلات الأساسية" نوعياً 
للموسيقى الغربية. أيضاً يجب أن يبقى السؤال مفتوحاء فيما إذا كان 
فيبر أراد أن يضيف إلى اهتماماته الإحصائية التى استقاها من 
هونيغسهايم موقفه الداخلي والخارجي من موسيقيي المهنة إلى 
الدراسة» ومن ثم إلى أي مدى تكللت هذه الدراسة بالنجاح2©. 
بصرف النظر عن سوال المتابعة بالإمكان التعرف على الأشياء 
المشتركة بين المقطعين الاثنين في البيانو كحل "واضح '" غربي 
حديث لمشكلة التقسيم ومشكلة التعديل من وجهة نظر التاريخ 
العالمي وفي سؤال إمكانية الاستخدام الهارمونية (الأكوردية) للآلات 
التي جرى تحليلها. إلا أنه وبشكل واضح لا يستند أي منهما إلى 
الآخر. في مقابل الناشرين الأولين» الذين رتبوا الجزأين دونما إيجاد 
صلة في ما بينهماء يؤكد محرّرو الأعمال الكاملة لفيبر من خلال 
أحد الفصول الكبيرة أنهما مفصولان بعضهما عن البعض 330 


إن الصفة المختلفة لكلا الجزأين تدعونا إلى التوقع بأن 
نشوءهما مختلف أيضاء هذا إذا لم يكن بالإمكان برهان ذلك. إذ 
الاكتمالية الضئيلة سواءً أكانت الداخلية أم الخارجية للفصل الثاني 
تجعلنا نعتقد بأنه كتب بعد الفصل الأول. أما الإسهام النقاشي لفيبر 
في المؤتمر السوسيولوجي في فرانكفورت فيتكلم لصالح المسلمة 


(32) انظر لذلك المقدمةء أعلاه ص 224 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 
(33) انظر أدناه ص 425 من هذا الكتاب. 
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المعاكسة. في حين يقدم أدلة لصالح علم الحقائق التفصيلي لفيبر 
والعائد إلى عام 1910. الذي يخص تقنية الآلات وتاريخها. وحول 
التأليف اللاحق للجزء الأول تتحدث لصالحه ذكريات ماريان 
و ولوفنشتاين وزملاء آخرون من هايدلبرغ» وكلهم يفهمون 
في الدرجة الأولى في أكثر المناطق بعداً لعلم الشعوب وفي 
الأبحاث الأكثر صعوبة لعلم حساب الصوت ورمزيته»؛ أي في 
تحليلات الجزء الأولء التي بسطها فيبر أمامهم في عام 1912. يبدو 
أن الفصول المقارنة من جانب التاريخ العالمي قد وصلت إلى 
اكتمالها في هذه السنة» مثلما تبين العودة الموجزة لإثنولوجيا 
الموسيقى في المؤتمر السوسيولوجي في برلين. هنا يذكر فيبر أيضاً 
تلك الآلة» التى ذكرت مراراً فى الجزء الأول من الدراسة وهى 
المزور 7 لقن أغار شير لعفاف قبل كل كر ف هله الننة إلى 
موضوعات الفصل الأوسط من الجزء الذي يعالج "الأسين 
العقلانية' والذي يصلح نوعيا لشروط التطور التاريخية لتعددية 
الأصوات الغربية. وهذا يبين "اكتشاف" حامل 'الموسيقى 
الهارمونية" المذكور أكثر من مرة من طريق الرسائل في النصف 
الثاني من عام 1912 وكذلك في المؤتمر السوسيولوجي في برلين 
كما في أبحاث الاقتصاد والمجتمع: نظام الرهبنة في العصر الوسيط. 
تعود الفقرات الختامية لهذا الفصل التاريخى» حيث تشير قائمة 
المراجع إلى مدل بوهاتن: قرفت ترقا إلى ربيع عام 061913 
تحديدا. بالرغم من القرائن». التي تتحدث لصالح تعاكس 


204 9 .5 ,4 اأطدرروطعط ,ععطاء للا عممواعة11 
(235 190 .5 ,1912 معنب السمطعءه/ا ,ععاء7ةا 


انظر أعلاه ص 202» الهامش رقم 87 من هذا الكتاب. 
(36) إلا أن العودة إلى فولف (90/010) يمكن أن تكون واحدة من الإضافات بخط 
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كرونولوجي» فإن ناشري الأعمال الكاملة لفيبر احتفظوا بالتسلسل 
الموروث للفصل الأول ومن ثم الفصل الثاني» وليس أخيراً بداعي 
الأهمية المضمونية وخط التوجه "للملاحظة الأولية"» التي يصادق 
فيها فيبر ناظراً إلى الخلف على تسلسل الفصل 'العقلاني' و" التقني 
الآلاتي" لدراسة الموسيقى» عندما يسمي أولا خصائص "الموسيقى 
الهارمونية العقلانية' ومن ثم 'بوصفها وسيلة لكل آلاتنا الموسيقية 
الأساسية. 


2 - حول الموروث والتحرير 


لم يكن المخطوط داخلاً في باب الموروث. والسبب بسيط هو 
أن النشر جاء مباشرة بعد الطباعة الأولى إثر الوفاة. انظر: فيبر» 
ماكس » الأسس العقلانية والسوسيولوجية للموسيقى 1:01« 216) 
عستا «ع24 رموه اواج 6[ داع 5021010 11114 مع مقدمة من قبل 


تيودور كروير (5]علإ110 11260001) نشر فى ميو نيخ (#0عطعه34) من 
قبل الناشر (ه) 1921 هداءهك؟ مععامة/ة نم2670 وقد أضيف مدخل 


قصير لتيودور كروير في ملحق التقرير التحريري» انظر أدناه ص 140 
143 من هذا الكتاب. 


المتبقية مرتبطاً مع مصير ذلك العمل غير المنجزء الذي تركه فيبر: 
ومع إسهامات "النظرة العامة" المنشورة بعد الوفاة حول “الاقتصاد 
> اليد التي يمكن أن يكون فيبر قد أضافها لاحقاً أمام تيودور كروير (65/ا1420 120001) على 
الآلة الكاتبة. 


(37) علتكاط «عل عع امسج #عنءكنعه|502:0 فاهلا اعلعدمتلهء علط رععاع للا :3/2 
.(1972 ,(عاءءطعند أنده) عطه]8 ,.8 .ل .[ زمعع صلطنة1) (122 1118) 
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والمجتمع' للأعوام بين 1911 1914. وكذلك مثل هذه الأوراق 
المحزومة فإن مخطوط دراسة الموسيقى ‏ مع استثناء " سوسيولوجيا 
القانون' ومسودات أعمال قليلة”*” لم يعد من الممكن العثور عليه 
وبالتالي يجب أن ينظر إليه على أنه مفقود بعد الحرب العالمية 
القاقية مكلها دالاحظ موعاة قتكلياة حول الطليعة الزا عمسن 
'الاقتصاد والمجتمع" في صيف 71955 تحديداً. 

من الجدير بالذكر أن ماريان فيبر عثرت في منزلها في ميونيخ 
ذيشتراسه 30 على مجموعة نصوص دراسة الموسيقى المرفقة مع 
إضافات بخط اليد بين الأوراق المحزومة المتعلقة بالاقتصاد 
والمجتمع. وهي كتبت بعد أسبوعين من وفاة فيبر إلى ناشره في 
تويتكن باو ذيبك تشقول» "لك اعطيك هنذا الهوم بجزءا غين 
مخطوطات زوجي حول السوسيولوجيا من أجل تشخصها إلى يثقت 
شاب هو د. باليي. إِنْ العمل جاهز للطباعة تماماً ويعالج 
موضوعات متعددة: سوسيولوجيا الدين» وسوسيولوجيا القانون ومن 
ثم أشكال المجتمع وزيادةً على ذلك أشكال السيطرة» ثم حزمة 
كبيرة من الأوراق: أشكال 0 وفي النهاية فصل بالغ الأهمية 
حون سرمي لوعن" السو 800 فياك أن لكمب الأول 
للمخطوطات بدى خادعاً: فلا حزمة الاقتصاد والمجتمع ولا 


(38) ههث ,معطعمةا84 858 ,ععطع//لا عروكلا أهدممء6) 1-7 عطعءى ,رعاء/ا :310 

-22 /1 0 /7ا1/! ,.لطاء) عع مك0 416 4:هه از لءدا”17 ءا ,.ورعل :(22-3 /1 741770 ,446 
4ن ,(22-4 /1 0 للاالطا ,.ماع) "عزنو نامعءاط جه أمواى" ياد أوان|سيسعملئه 1 ,.ورعل :(3 
1 ااتمطعوطق ,"عترم طءكداءس 6 عدةنوتاع2 " بح عوازعداما م أدرهكلة مداه الرعجروه 1 ,.ورعل 
.1 .5 ,22-2 /1 1117170 

(39) .5 ,18,64 نهذ *”رعم تدخ معامماا مرح أممنومملا"' بمممصاءعاعد لاا وعسمقطمل 
17 .5 نعاط ,261-2711 

(40) رسالة ماريان فيبر إلى باول زيبك فى 30 حزيران/ يونيو 1920 /عطه/ة ه8/ا) 
.(446 8 معغطعم 84 858 أممممع2آ عاععطاءز5 
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مخطوط الموسيقى موجودان فى حالة "جاهزة للطباعة " » مثلما 
تعترف لاحقاً ماريان فيبر: 'هنالك أجزاء كبيرة من [الاقتصاد 
والمجتمع] هنا في حالة غير منتهية» قسم لا بأس به منها مقطوع 
في وسط الجملة. أما تسلسلها فلا يمكن أن يعرف إلا من خلال 
التوقع"”'©. في كانون أول/ ديسمبر من عام 1920 لفتت من 
جديد انتباه الناشر إلى مخطوط دراسة الموسيقى قائلة: "فى 
أدراج طاولة العمل يوجد مخطوط نفيس جداً حول "الشروط 
السوسيولوجية للموسيقى '. وهذا المخطوط ينبغي أن يوضع في 
دفتر أرشيف مقبل بناءً على رغبة بروفسور ليدرار لاستخدامه 
بطريقة أخرى "020 


بعد وقفت فصير وجدت مشاريع 'بطرق أخرى". حيث تم 
'الاتفاق" بين ماريان فيبر وج. س. ب. موهر (باول زيبك). مثلما 
يذكر أوسكار زيبك في آذار/ مارس 21921 '"بأنه بالإضافة إلى 
"الأعمال السياسية" لماكس فيبر ينبغي أن تنشر "سوسيولوجيا 
الموسيقى في دار نشر الأقنعة الثلاثة» في حين ينبغي أن تنشر لدينا 
كل الأبحاث العلمية"0©. كتبت ماريان فيبر حول تجارب الطباعة 
إلى إلزه جفي في ربيع 1921: "أنا أصحح الآن السوسيولوجيا 
[المقصود الاقتصاد والمجتمع] وبحث سوسيولوجيا الموسيقى إلى 
جانب بعضها البعض. لأنه علي أن أقارن كل كلمة مع 


)41( ب(1948 بممماة .[ بمعمععظ) نوع ساسع ارا نءدارعطما ,رعطع7آ عممد1ءة13/1 
(من الآن و صاعداً 123 .5 ,اجرترع ع اوسا معومعطمط ,جعطء /لآ عمصقتعة1) . 
(42) رسالة ماريان فيبر إلى فريز زيبك في 26 كانون الأول/ ديسمبر 1920 078) 
.(446 حعصث ,معطعهنا 14 858 أجمممع10 بعاععطء51 إتطملة 
(43) رسالة أورسكار زبيك إلى ماريان فيبر في 3 آذار/ مارس 1921 (المرجع 
المذكور). 
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المخطوط "””. لدى هذا العمل الشاق قام بتقديم المساعدة لها مؤرخ 
الموسيقى والمدرس في هايدلبرغ بين عامي 1920 و1923 وكان قد 
درس في ميونيخ منذ العام 1902 تيودور كرويرء الذي شارك لمدة 
أربعة عشر يوماً في مناظرة علمية أقامها فيبر في ميونيخ» وبالتالي اطلع 
إبان ذلك على دراسة الموسيقى. وهو يؤكد كناشر أول في "المدخل' 
حول العمل التحريري على "العذاب المحبب مع خط اليد؛ الذي 
ليس سوى قذارة مخطط موسع من خلال آلاف التعليبات» ومصححء 
مكمّل مشطوب بعدد من اللصاقات» وحتى ماريان فيبر ذاتها لم تستطع 
أن تفك رموزها "الهيروغليفية' بصورة كاملة» بحيث لم يبق لنا من 
اعرف سوى تتدن العدد 701 دول يفسوي أن تقول ان دراسة 
الموسيقى صدرت في صيف عام 1921 في دار نشر الأقنعة الثلاثة في 


. . (246 
ال 
(44) 129 .5 رارع ع مدعو تعطع1 ,عوعطع /الا عصم د د11 
(انظر أعلاه الهامش رقم 41 من هذا الكتاب). 
(45) 7[ 001 


من المتوقع أن كارل لوفنشتاين (5]68ه1.06) قد ساعد في عملية طباعة الدراسة» 

وذلك لدى طباعة اهن كااءدء0) 4« اإعراء: 17 انظر : 
13 .5 ,انع ع انها !171716 157زو5ع1 ,تعماء /آلآ 20 112113 

(انظر أعلاه الهامش رقم 41). ومثلما يمكن أن تستقي من أدوات نقد النصوص 
للتحرير الموضوع هنا بين أيديناء فإن الناشرين الأول لم 'يزيحوا" كل المتغيرات» مثلما يؤخذ 
من كروير (143 .5 ,ع #لامالةا[:11) ما يشبه ذلك يصلح بالنسبة إلى الإصدار الذي تمت العناية 
به من قبل يوهان فنكلمان ومن قبل فالتر غرستنبرغ الذي هو تلميذ كروير ومؤرخ للموسيقى 
في توبنغن» وقد نشره بوصفه 'ملحقا" في الطبعة الرابعة “للاقتصاد والمجتمع" في العام 
6. حيث يلاحظ فنكلمان في المقدمة: 'لقد تمت مقارنة ملحق سوسيولوجيا الموسيقى مع 
الطبعة الأولى للعمل المفرد العائد إلى العام 01921 وقد تبين أن هذا العمل ذاته ليس موثوقاً 
تماما. هنالك نواقص متعددة في نص بحث ماكس فيبر حول العقلانية وسوسيولوجيا 
الموسيقى أمكن تجاوزها" (2)137 .5 ,18:64) . 

(46) ينص عقد دار النشر بين ماريان فيبر ودار نشر الثلاثة أقنعة في 20 نيسان/ أبريل - 
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'الأسس العقلانية والسوسيولوجية للموسيقى'. فمن جهة ليس هذا 
العنوان مما خطته يد المؤلف. ومن جهة ثانية يتجاهل فى مطلبه 
'السوسيولوجي' الإشارة المثبتة في رسالة آب/ أغسطس 1912 التي 
تنص على ما يلي: "أن أكتب شيئاً ما حقاً حول تاريخ الموسيقى» 
وهذا يعني فقط: حول شروط اجتماعية محددة"””“. لم يكن التوجه 
الفكري لفيبر من حيث المصطلح اللغوي يندرج تحت " سوسيولوجيا 
الموسيقى " وإنما تحت "تاريخ خخ الموسيقى ' .» الذي يتبع التحديد في 
مقالة عر القيمة " 3 الذي يعالج ' تقدم وسائل التعبير التقنية " 
وصولاً إلى تحقيق الإرادة الفنية©. إضافة إلى ذلك يبدو مشروعه.» 
أنه يكتب 'فقط حول 0 اجتماعية محددة " )» 0 كان مشروعا 
البح را للموسيقى ". إذا 17 المرء في النهابة ير 
حيث المضمون فكرة عن الدراسة» ذلك أن تحديد أسسه العقلانية 


1 (لعطعص ]5 840777 رعااءأدواأعطعه-معطء ا :712 عامه 1 ,ماأأوءعط)202ط), عل أن يبلغ 
عدد النسخ في الطبعة الأولى 'لا أقل من 1500" كعنوان للعمل يتعهد العقد بأن يكون 
"حول سوسيولوجيا الموسيقى". في 24 نيسان/ أبريل من عام 1924 أعلن دار نشر الأقنعة 
الثلائة في صحيفة البورصة بالنسبة إلى تجارة الكتاب الألمانية عن الطبعة الثانية غير المعدلة 
لدراسة الموسيقى. 

(47) رسالة فيبر إلى ليل شيفر فى 5 آب/ أغسطس 21912 63860 .5 ,11/7 8/1/0 . 

(48) انظر أعلاه ص 236 من هذا الكتاب. لقد تم تجاهل الذكر الواضح "لتاريخ 
الموسيقى " من قبل ماريان فيبر فى مقدمة الطبعة الثانية الرهدلءدااءدء© هاما اله دلءىا جا 


(7/111 .5 ,17/002) وهي تقتبس هنا بشكل موجز من الرسالة في آب/ أغسطس 1912: إبان 
الانشغال بهذه المادة الحافة لاحظ (فيبر) حولها في الرسائل 1912: سوف أكتب حول شروط 
اجتماعية محددة للموسيقى. حيث يبدو جلياً من خلالها. 
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يبقى صحيحاً فقطء في حين يعكس استقبال فيبر النقدي " لأسس" 
عمل هلمهولتس المرحلي المتعلق بفيزياء 0 وفيزيولوجيا 
السمع””. وإذا تتبعنا مضمون الدراسة الموجود بين أيدينا لكان من 
الضروري أن ينص العتوان: 'الأسس العقلانية والتقنية الآلاتية 
للموسيقى". وهذا يمكن أن يقوم إضافة إلى ذلك على تلك الثلاثية 
لسوية المحاججة العقلانية أحياناً والتقنية أحياناً أخرى والسويولوجية 
أحياناً أيضاًء وهي الأسس التي عرضها فيبر في المؤتمر 
السوسيولوجي في برلين عام 1912 بوصفها وحدها الأسس التجريبية» 
وبذلك المعيارية في سياق مسائل سوسيولوجيا الثقافة©. 


غير أن اختيار العنوان هذا المبرر مضمونياً يجب أن يسقطء 
2ك ند مد سطع موا وري 
عنديات الدوات يتمثل في التسمية " سوسيولوجيا الموسيقى'. و 
لا يمكن أن ننظر إليها من ناحية المضمون إلا أنها غير مقنعة» وحتى 
فيبر لم ينظر إليها حسبما نتوقع إلا بوصفها عنواناً مؤقتاً للعمل» 
ناحية ثانية استخدمها عبر السنوات في الرسائل الموجهة إلى زوجته 
ومينا توبلر وإلى كارل لوفنشتاين. 


في النهاية جلبت هذه التسمية المشروع الخاص بالمؤلف 
لأكتفال وراسة الموؤسيقى إلى التغير بنغن ثلؤاثية المسشاجحة البرليقة 
تلك. أخيراً وليس آخراً وجدت فى الطبعة الأولى على الورقة 


(49) انظر أعلاه ص 108» الهامش رقم 15 من هذا الكتاب. فيما إذا كانت ماريان 
فيبر وتيودور كروير قد فكرا أئناء اختيار العنوان بالعنوان الفرعي لهلمهولتس كتاب الأسس 
تظل إمكانية لا يمكن الجزم بها. 

)250 190 .5 ,1912 تتعع :مدرو عه لا ,ععماء /ا 

انظر لذلك المقدمة أعلاه ص 98 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 
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التعريفية وعلى الغلاف الأخير للطبعة: "فيبرء سوسيولوجيا 

الموسيقى". أما الأوراق المفردة فيحمل كل منها في الأسفل على 

الصفحة الأولى (ص 17. 33. 49. 65. 81) الإشارة المطبوعة 
: اك 51(6) 

بحرف صغير: 'فيبر» سوسيولوجيا الموسيقى "60. 


(51) انظر لذلك أعلاه ص 253 والصفحة التالية من هذا الكتاب» أصبح الاختبار 
مدعوماً من خلال (إلا أنه مرة ثانية ليس مما بخص الكاتب بسبب) الصياغة المتحققة بعد الوفاة 
يعقد دار النشر الأول بين ماريان فيبر و: 1921 لترصث تده؟ عهاءء/ مععاودل/ة زءرط 

(معطعصة 34 /لاللنظ8 ,ع1اءأدو1اعط رخ -رعاء 717 ::812 عزمه 1 ,جازوعط)172لءط) 
"السيدة ماريان فيبر تسلم إلى دار النشر من إرث زوجها ماكس فيبر عمله حول 
سوسيولوجيا الموسيقى ' . 
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اففكر 4# 
م 


ملحق التقرير التحريري 


[تيودور كروير]: حول المدخل”" 

يعرف الموسيقي أنه لا يستطيع أن يبني الهارمونية مع الأنغام» 
مثلما تقدمها إليه الطبيعة. وهو بإمكانه أن يستخدم هذه الأنغام بداية 
بوصفها معدلات» وبوصفها جزءاً من اثني عشر من الأوكتاف 
'المقسم بصورة متساوية". وهو يحرص على أن ينسى» أن الروح 
البشرية صارعت من أجل هذه المعادلة البسيطة. ذلك أنها الثمرة 
اللاحقة المكتسبة لمحاولات متعددة فى الحقل الحجري الخاص 
عامل الموسقن » وبظيعة الخال لبيك النهاية الكشرة لكل الحكية 
وإنما هي وسيلة مساعدة في البداية كما في النهاية» وهي تظل دائماً 
مكلف لكا عدوى فيه مسف كاده من الأفكار الباحفة ع السؤال 
البالغ القدم عن جوهر الموسيقى. على أن بعضهم قد يتذكر ذلك 
ربما بشيء من عدم الرغبة. إذا كان الأوكتاف "المقسم تماما' هو 
الذي حدد بصورة قدرية تقريباً تطور موسيقاناء» فإن مملكتها البالغة 


(1) فعسلا ج02 تنععه لس 2) «عنعدتوه!5020 14لا ء[ه:«مقلهم عنم رععطع للا عدا 
ر(1921 ,رققاءء/ مععائةك8] أء:0آ :معطعسمتكط8) ععنره ا «ملمعط1' هه( عمطائءلمناظ ععماء أزلة 
5.7 
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من العمر قرنين من الزمن لم تعد مثار خلاف. ألا نقف نحن الآنء 
مثل معاصري الكروماتي الكبير دون فسنتينوا أمام الاختيار بين 
' موسيقى الاثني عشر صوتا وبين موسيقى الربع صوت"؟ ألا تامل 
أحدث أشكال التقدم بإعادة إحياء اللحن (علهنامهم]همءا) المطلقى في 
الطباق الموسيقي؟ و"اليسار المتطرف" ألا يحلم هو الآخر» مثلما 
حصل فى عصر النهضة بمقامات الألحان القديمة وبعجائب الغناء 

لقد اكتسبت المشكلة التى يشكل هذا الاتجاه الروحى أساسها 
أهمية من خلال تفرعها إلى ما هو إثنوغرافي وإلى ما هو 
بسيكولوجي ثم ما يتعلق بتاريخ الموسيقى. وفي تاريخ قياس الصوت 
يقع أمامنا حقل شديد الاتساع من العملء» لا يمكن أن يبنى إلا 
بمختلف أنواع العلوم. زيادة على ذلك لم تترك شكاً الدراسات 
الصادرة منذ ثلاثين عاماً من قبل ألكسندر ج. إليس تحت عنوان 
(حول السلالم الموسيقية لمختلف الشعوب). في أثناء ذلك ارتفع مع 
هذه التجربة عدد الباحثين. ولقد اقترب كل من لاند. وغيفيرت» 
وفيلوتوء وهبكين» وهلمهولتس» وآدلر» وريمان» وشتوميف 
ومدرسته من المشكلة. غير أن الوفرة الكاملة للعلاقات بين بعضهم 
البعض لا تزال غير معروفة. 

هنا يدخل كتاب ماكس فيبر بكل زخمه. أمَا الشيء المهم 
بالنسبة إليه.» فهو استغلال هذه الوفرة في دائرة الاهتمام الواسعة 
للسوسيولوجيا وتأمل العلاقات انطلاقاً من نظرة شاملة لفكرة ما. وهو 
يستقصي قوانين العقلنة» في المُعطى تاريخياً وفي الحاضرء وهو 
يمشي أيضا على طريق الإثنوغرافي إلى الشعوب الطبيعية ويفحص 
وهنا يبدو جلياًء كم هو غني بالدلالات التفسير الذي قام به منذ عهد 
قريب غيدو آدلر لمفهوم "التغاير الصوتى " (60216م20غ216)6): ذلك 
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أن ظاهرات تعددية الأصوات بعينها للشعوب البدائية لديها ما يوازيها 
في الآثار التاريخية للموسيقى الغربية» حتى ولو لم يمكن التعرف 
عليها في جميع الأمكنة» حيث يتوقف التراث ويبدأ التأثير 
الأوروبي» والنتيجة تتجلى في تمايز عالمين للموسيقى بعضهما عن 
البعض.» يقفان وجها لوجه دونما إمكانية للتوفيق فيما بينهما: عالم 
مبدأ المسافة وعالم التمسك بالتآلف (411050). وعلينا أن نعترف أنه 
في هذا التناقض يكمن المفتاح لحل لغز المصادر المهزوزة لتعددية 
الأصو ات هنههطميزاه©) الغربية. وهذا يصبحٌ واضحاً في مسارات 
الأفكار التالية: كل الموسيقى البدائية نُظر إليها قبل كل شىء بوصفها 
تحمل أهدافاً تعبدية أو باحثئة عن الخلاص. ومن ثمء وفع تصاعدها 
لتصبح حاجة جمالية» بدأت العقلنة» أي تقسيم الأوكتاف إلى 
مسافات غير عقلانية» من شأنها الآن أن تقاس على الآلة ومن ثم 
تفسر بعد ذلك» في الموسيقى الآلية تتطور وتواصل التطور الفنون 
العقلانية الخاصة: فعلى الأوتار وفي الأنابيب يبحث الإنسان جاهدا 
كي يقلد الأنغام التي سمعها أو يرتجلء أو أن المرء يجرب على 
العكس مسافاتء يتعلمها المرء ومن ثم يورثها إلى من يأتي بعده. 
إبان ذلك لعب شعور التناظرء الذي يتحدث بوضوح في الزخرفة 
الشرقية» كما في تقسيم الأبعاد وفي سلاسل الأوكتاف» في النغمة 
الرابعة والسادسة» دوراً بالغ الأهمية. إن انتصار مبدأ المسافة» الذي 
هو في الأساس غريب عن الهارمونية في المشرق تقرره النغمة الثالثة 
(16:2) غير العقلانية» التي جاءت من خلال المزمار العربي القديم 
إلى نسق الصوت «العربي) المنتشر عبر كل غرب آسيا. وهذه النغمة 
هي سبب: تطور الموسيقى 'اللحني' في الشرق. والآن لا بد أن 
يطرخ الملؤال. نفس علينا بقوة» لماذا وصل الغرت :إلى العفلدة 
الأكوردية» إلى الدياتوني والهارمونيء علماً بأن المزمار لم يكن غير 
معروف هنا؟ وهنا يشار إلى محاولات انتقال قديمة جداً لدى شعوب 
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بعينهاء وهذه المحاولات لابد أنها قادت في النهاية إلى التقسيم 
الاثني عشري. لأن هذا 'التقسيم' إنما هو 'الوسيلة الوحيدةء 
لإعادة عزف ألحان بكل ارتفاع صوتي دونما إعادة دوزنة الآلة. 
فالتقسيم هو الشرط الأول للنغمة الخامسة والثالثة "للتوافق' 
(0322:ه1ههء) العائد إلى العصر الوسيط. على مادة الصوت المعقلنة 
أكوردياً تبني نفسها علاقة الدياتونيك©. وهنا ينزع قناع سر 
الهارموني. إن الرسالة التاريخية للغناء الكلاسيكي القديم والذي لا 
تصاحبه موسيقى ‏ وهذا ما أريد أن أشدد عليه أمام أصدقائي 
المقربين» إنما يسهم في تعليل هذا التناقض بين إدراك الصوت لدى 
كل من العالمين؛ الشرقى والغربى. بطبيعة الحال تبقى مسألة غير 
محلولة تتلخص في السؤال التالي: لماذا بقي الغناء الثلاثئي 
(167263865328) الشمالى المتوارث فى الأخبار الإنجليزية القديمة 
بالمطلق متفرداً ولم يتكرر؟ بكلمة ثانية لا تعرف جغرافية الشعوب ما 
يقابل هذه المعجزة العالمية» وهذا يضعنا في شيء قليل من الحرج» 
كأن تعددية الأصوات لا تتطلب الهارمونية. وهنا يتوقع ماكس فيبر مع 
آدلر وريمان "التغاير الصوتى " (8161620550216) فى الموسيقى 
الصرفة. وهذا يعني: الطبلاقا ميك الأورغانوم”*؟ لم يكن لبحصل 
شيء» إذا لم تكن قد تدخلت قوى أخرى وفعلت فعلها. لكن أي 
قوى تلك التي نتحدث عنهاء هذا ما لا يسمح لنا التقسيم الاثئني 
عشري بأن نخمنه. فيبر يتحدث هنا بشكل جميل جداًء ذلك أن كتابة 
النوطة الموسيقية الحديئة كانت واحداً من الشروط النوعية لتطور 
الموسيقى البوليفونية كما كانت أساساً داعماً لهذا التطورء شأن كتابة 
اللغة بالنسبة إلى الأدب. 


(2) اقتباس في نص فيبر (الموجود بين أيدينا) لا يوجد ما يبرهن على صحته. 
(*) الشكل الأقدم لتعددية الأصوات مع الغناء الغريغورياني كصوت رئيسي (المترجم). 
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إن جولة سوسيولوجية تختتم رقصة العرض من خلال المعرفة 
العميقة بالآلات الموسيقية» ويأفكار جديدة حول الآلات بوضفها 
بضاعة واقعة تحت نفوذ الصناعة والتجارة وواقعة تحت تأثيرات 
المناخ» وثقافة البيت وثقافة الشارع ‏ إنها الأفكار التي نصغي إليها 
تحت قوة المفاجأة. إبان ذلك يتفوه المرء بكلمة ضد تحديات هواة 
المخالفة المستقبليين. لا شك أن الإعجاب بالموسيقى اللاعقلانية 
يقوم على التعوّدء فالأذن يمكن تربيتهاء تماماً» لكن يجب أن يكون 
لديها حدودها الطبيعية في الأوكتاف المقسم إلى اثنتي عشرة درجة» 
وهي تطمح دائماً إلى إشراك الصوت الثالث (1625) في عملية التآلف 
(9:هائاه). في تاريخ قياس الصوت ظهرت أشكال لا عقلانية 
ونقيض المقامية وكانت في الغالب بمثابة نتائج لفن المثقفين وفن 
البلاطات» مثل الباروك المثقف ومثل غرور المبدعين» بالجملة إنها 
ظاهرة مترافقة دائماً مع الانحلال» هذا ما نريد أن نلحظه! 


من المؤكد أن هذا الكتاب لن يحقّق كل الأمنيات المرجوة» 
وعلينا أن نعتز بأن رأياً ينبري ضد رأي آخر في عملية حوار بنّاءة. 
فمثلاً يمكن لنا أن نقول بأن أصل البوليفونية لها تفسيرات أخرى 
تختلف عما جاء في الكتاب. حتى الجمل التي تعالج الطباق 
الموسيقى (21نام108:3) ومجمل القواعد والقوانين (08هةا) والتى 
تعالج الليدي والثلاثي (كناه11]0) ومنع المتوازيات وكذلك موقم 
الرباعي 3350) وأشياء أخرى كثيرة هي موضع خلاف. وكذلك فإن 
بسيكولوجيا الصوت تعمل هنا وهناك خطوطها الهامشية. وهذا جزء 
من طبيعة الأشياء. وأنا لم أتدخل ولم أغيّر إلا ما كان واضحاً عياناً 
بأنه غير صحيح» في حين كان تدخلاً قليلاً في الشكل الخارجي : 
إنه كل متكامل وعلينا أن نقبله كما هو شاكرين» ذلك أن رجلا واسع 
الخبرة» ثاقب النظرة مثل ماكس فيبر أدخل الموسيقى ضمن دائرة 
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تفكيره» وهذا وحده ينبغي أن يكون ذا أهمية كبرى بالنسبة إلينا. لقد 
اكتسبت الوحدة الأخوية للعلوم فيه قوة جديدة. 

لقد كان للناشرين عذابهم المحبب مع خط اليد الذي يمثل 
' قذارة" مخطط موسع من خلال آلاف من التعليبات» مصحح 
ومتعرض للشطب واللصى. إن الإضافات الضئيلة» المرمية بشكل 
سريع والمحشوة ضمن الآلة الكاتبة القديمة لم تكن نادراً حجر عثرة 
أمام العين المسلحة وأتاحت فك الرموز من خلال مقارنات الخط 
المجهدة. في كثير من الأحيان لم تثمر هذه الجهود ولم يبق سوى 
السير خسن النشى. ولقل يذلت السيدة فارياة عبر حيهودا حية 
لفك رموز هذه اللغة الهيروغليفية. من دون أن ننسى التذكير بأنه أتيح 
للمراجعة المتعددة المتأنية أن تزيل جميع العقبات وأن تنقذ هذا 
العمل الرائع النقي من التلف لتقديمه إلى الأجيال القادمة. 


تيودور كروير هايدلبرغ في تموز/ يوليو 1921 
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[حول سوسيولوجيا الموسيقى](2) 


كل موسيقى معقلنة هارمونياً تنطلق من الأوكتاف (علاقة عدد 
الاهتزازات 1:2) وتقسم هذا الأوكتاف إلى البعدين الاثنين 
للخماسي (3: 2) والرباعي (4: 3)غ أي من خلال كسرين من 
الترسيعة حلن: أو ها سدى كسورا" مجراة تشكل آساس كل 
أبعادنا الموسيقية ضمن الخماسى. عندما يصعد المرء إبان ذلك أو 
بويط انللاقاً من انشسة ميلكية فى “دوا #ع“يدائة فى أركنانات» 
ومن ثم في خماسيات أو رباعيات أو في أي علاقات أخرى محددة 
عند ذلك لا يمكن أن تلتقي قوى هذه الكسور مطلقا على ذات 
الصوت. ما دام المرء يتابع هذا الإجراء الخماسي الصافي الاثني 
شرق معادلا (5)3/3 إنما هو حول الفاضلة الديدونية أكبر من 


(3) الأسس العقلانية والسوسيولوجية للموسيقى. 

(1) فيبر يستقي المفهوم الفيثاغوري القديم عن الأبعاد 'المجزأة" (ؤذائهرءطن) مثلما 
نتوقع المستقى من (مشكلات الفيزيقا) الأرسطية» تحرير وتعليق شتومبف (8م«هد:5) الواردة 
في كتابه مشكلات (مامتررءاطءءط مزوبرز2) الصادر في عام 1896. في الفقرة 41 لدى 
شتوميف,. المرجع المذكورء ص 17 يجري تحديد مصطلح أبيموريوي (05101ام) (القاموس 
المجزأء *المشكلات الأرسطية *). 

(2) تسمية قديمة للفاصلة (1356058) الفيئاغورية» التي نتوقع أن فيبر استقاها من 
مواد 'فاصلة" من المراجع العامة والموسيقية للقرن التاسع عشر. هنا تستخدم “"الفاصلة - 
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الأوكتاف السابع معادلاً (1/2)”. هذا الواقع غير المتغير إضافة إلى 
الحالة الأبعد. بأن الأوكتاف من خلال كسور مجزأة يمكن تحليله 
فقط إلى بعدين كبيرين غير متساويين» إنما هي الحقائق الأساسية 
لكل عقلنة موسيقية. نحن نتذكر بداية» كيف تنظر الموسيقى 
الحديثة إلى نفسها انطلاقاً من هذه الحقائق. 


من شأن موسيقانا الهارمونية الأكوردية أن تعقلن مادة الصوت 
من خلال التقسيم الحسابي أو الهارموني للأوكتاف إلى الخماسي 
والرباعي. ومن ثم ضمن تنحية الرباعي: الخماسي إلى الثلاثي 
الكبير والصغير (2/3-5/6<“4/5)» وتنحية الثلاثى الكبير إلى صوت 
كامل (هه:2هة6) أو درجة كاملة كبير 00 (4/5-4/10:>4/8). 


وتنحية الثلائي الصغير إلى صوت كامل كبير (5/6-15/16<8/4) 
وإلى نصف صوت كبيرء وتنحية الصوت الكامل الصغير إلى 


نصفا صوت كبير وصغير (4/10-24/25“15/16). كل هذه الأبعاد 


الديتونية " والفاصلة الفيثاغورية على أنهما مترادفتان هكذا فى: 5 8380 ,همانع.آ رزعءاط 
.1851 .5 ,(1840) 4 لصدظ ,ءنملهمماءسعمهظط ,عصتلائطء5 ,676 3 ,9 لصدظ ,196 .5 ,(1867) 

,573 .5 رصمعللرعآ بللاموعطتتطاعة 
استطاع فيبر أن يجد التسمية في بيوغرافيا باخ (836) من قبل سبيتنا (551112) المعروضة من 
قبله في الجزء المتعلق بالآلات الموسيقية (انظر أدناه ص 421» الهامش رقم 94 من هذا 
الكتاب)» (652 .5 ,868 ,1]13م5) (القاموس "الفاصلة* "إجراء القياس"). 

(3) بالنسبة إلى المشكلة الأساسية المتعلقة بفيزياء الصوت يعود فيبر إلى : /5)61هطم2ه1]) 
(322 .5 ,هدهل ,ستقطوءطف» التى تؤكد لدى 'المشكلة الرئيسية للمنظرين' : كيف ينشأ 
سلم موسيقي؟ بأن المرء تجاوز الحقائق» التي تنقص النظرية» وهكذا بقي البعد الصغير غير 
ملحوظ. الذي يتجاوز حوله الصوت الثاني عشر المكتسب من خلال دائرة الخماسي مجال 
الأوكتاف (الفاصلة الفيثاغورية). فى ما يخص 'الحالة الأبعد' يعتمد فيبر على : ,لههصة81) 
(236 .1,5 /1 عاطعنطءدعوء| سملل الذي يقتيس من 1/01/4105 465 11320112 
5ه:> لم86 (القرن الأول بعد الميلاد) المعرفة الفيثاغورية المركزية التي ترى أن تناسباً متعدد 
الأقسام لا يمكن أن يتجزأ إلى تناسبين متساويين مثلاً يتجزأ 2: 1 الأوكتاف إلى البعدين غير 
المنساويين 4: 3 الرباعي؛ 3: 2 الخماسي » وكذلك الخماسي إلى الثالئين غير المتساويين. 
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مكونة من كسور مؤلفة من الأعداد 5. 3 2. 


إذا انطلقنا من صوت بوصفه 'صوت أساس "» فإن الهارمونية 
الأكوردية تبني عليه ذاته» على خماسيه العالي والمنخفضء أي كل 
خماسي مقسم حسابياً من خلال ثلاثييه الاثنين» 'نغمة ثلاثية' 
عادية» ولديه من ثم من خلال تنظيم الأصوات المكونة لهذه 'النغمة 
الثلاثية " (لأوكتافاتها) في أوكتاف واحد المادة الكاملة للسلالم 
'"الطبيعة' الدياتونية انطلاقاً من الصوت الأساسي المعني». حسبما 
يوضع الثلاثي الكبير نحو الأدنى أو نحو الأعلى» تنشأ سلسلة صوتية 
ماجور أو مينور””. بين خطوتي نصف الصوت الدياتوني للأوكتاف 


(4) فيبر يعود إلى: (طعنا:نا2 ,12 .5 ,61اتبزى70 ,1طة8) "الذي يسمى فقط تلك 
الأصوات القابلة للاستخدام موسيقياً"» "التي تكون علاقتها مع الصوت الأساسي محددة 
من خلال الأعداد 5» 3 2 ومنتجاتها. لأن هذه الأعداد إنما هي التي تتكون منها 
علاقات الأوكتاف الخماسى والثلائى'. أكثر من ذلك يعتمد فيبر على الشروحات 'تعديل 
علم الصوت الرياضي"' في عصر النهضة لدى : 319-327 .5 ,#اممء«اعلاالة ,مممسعنع 
الهنرء[ أعلا متسل «56<14/17116 ,1065635165 126 .2 .0 30 ,369-378 .5 10لا 
,11011101610 122550101132 للعضصقه1 لنامة التتمهفلهاعاخصط) ««مبنلمعءم )00‏ عمعتدي قار 
85 2111610959 2781ا لتك عذده 5ع ما" :غ15 اتطتااءع 1ن ("'معماعءعه ع1" .م12 ,(1656 

2,3 6 5" 

من المتوقع أن فيبر عرف أهمية المعادلة من (7301 .5 ,توعردبرى 10 ,لسعمق)ء الذي 
' يجد بالإحمال كل علاقات الصوت القابلة للتفكير متحققة فى المعادلة :*5 .”3 .*2 :] إذا عمل 
صوت المنطلق 1 اهتزازء هكذا صوت داخل فى أية علاقة معه *5 .*3 .25 اهتزازات [...] 
وهكذا يمكن للمرء أن يحدد معادلتنا بوصفها الضغط الأعظم لنظرية الهارموني". 

(5) فيبر يتحدث إلى جانب ,ا [ا(لامه 10711 بلمقصمء[اء2 .131 .5 ,امءتكبردم70 ,قطقه) 
(58.17» الذي يستقى سلسلة الصوت الدياتونية» من حيث إن "المرء يأخذ صوتاً بوصفه 
صوت أساس مثلاً دو ويضيف إلى هذا الصوت فى البداية الأبعاد الأبسط. خماسيته (2: 3) 
ورباعيته (3: 4). الآن نحن نبني على كل واحد من هذه الأصوات صوتاً ثلاثياً طبيعياً أو 
ماجور ثلائى الصوت فيكون لدينا عبر ذلك سلسلة من ثمانية أصوات"'. أيضاً ,6مصن5) 
(3345 .5 ,#2م:0 107:1 يعرض "البناء العقلاني لنسق الصوت لدينا" بطريقة مركّزة» مثلما 
يعرض فيبر في هذا الفصل والفصل القادم. 
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تقع المرة الأولى اثنتان من خطوات الدرجة الكاملة وفي المرة الثانية 
ثلاث خطوات وفى الحالتين الاثنتين تكون الخطوة الثانية أصغرء أما 
الخطوات الأخرى كرون خطوات درجة كاملة كبيرة. عندما يواصل 
المرء بحثا عن اكتساب أصوات جديدة من خلال تكوين ثلائيات 
وخماسيات انطلاقاً من كل صوت من السلالم ضعودا تجو الأعلن 
وهبوط] عو الأدتى فمن الأوكداف: عتدكل ينشأ بين الأبعاد 
الدياتونية لكل واحد بعدان 'كروماتيان"» ولكل واحد خطوة نصف 
صوت صغيرة من الصوت الدياتوني العالي والمنخفض كبيرء تلك 
الأبعاد التي هي مفصولة عن بعضها البعض من خلال أن لكل واحد 
بعداً باقياً (دييز)”” إنهارمونياً. لأن النوعين الاثنين من الدرجات 
الكاملة المختلفين ثنائياً ينتجان أبعاداً متبقية إنهارمونية كبيرة بين 
الصوتين الكروماتيين» ولآن خطوة نصف الصوت الدياتونية تنحرف 
عن نصف الصوت الصغير حول بعد آخرء عند ذلك تبنى الدييزات 
كلها من خلال الأعداد 5» 3» 2؛ لكن من أحجام معقدة جداً 
مختلفة ثلاثيا. على الرباعى من جهة.ء الذي هو قابل للتحليل فقط 
بمساعدة 7 متعدد الأقسام» ومن جهة ثانية تضل للدرجة الكاملة 
ولنصفي الصوت الاثنين إمكانية التقسيم الهارموني حدها الأدنى من 
خلال كسور مجزأة انطلاقاً من الأعداد ك» 23: 2. 


إن الموسيقى الهارمونية الأكوردية المبنية غلى هذه المادة 
الصوتية تحفظ فى شكلها المعقلن مبدثئيأء بالنسبة إلى كل بنية 
موسيقية ) وحدة سلسلة الصوت ' العائد إلى السلم' المنتجة من 
خلال العلاقة "بالصوت الأساس" والنغمات الثلاثية الأساسية 


(6) حول مصطلح (دييز) وكذلك مصطلح 'كروماتيك' و'إنهارموني' يمكن الرجوع 
إلى القاموس» وكذلك "دياتونيك". 
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الثلاث: مبدأ “المقامية"”". كل مقام ماجور لديه مع مقام مينور 
موازء يقع صوته الأساسي أعمق بثلاثي صغيرء مادة الصوت العائد 
إلى السلم المماثلة. كل نغمة ثلاثية على الخماسي الأعلى (المسيطر) 
وعلى الخماسى الأدنى (المسيطر الهابط أوكتاف الرباعى) إنما هو 
إلى حد نس نتية كلاقة #صرينة" وهذ) بعتي نقامة على العنت 
الأساسي لكل مقام "قريب مباشرة" ممائل لمقام (ماجور ومينور). 
يتقاسم مع مقام المنطلق المادة الصوتية الممائلة حتى على صوت 
لكل منهما. وبصورة مماثلة تواصل التطور "قرابات" المقامات فى 
دوائر خماسية. من خلال إضافة الثلائي العائد إلى السلم الثالث إلى 
نغمة ثالثة تنشأ الأكوردات السباعية المتنافرة وبصورة خاصة على 
مسيطر (10051128266) المقام إذن مع سابعه الكبير كثلاثي » فالأكورد 
السابع المسيطر يعطي المقام طابعه بكل وضوح., لأنه يظهر فقط في 
هذا المقام» في هذا التركيب بوصفه سلسلة ثلاثي من مادة الصوت 
العائدة إلى السلم. كل أكورد مكون من ثلائيات يتحمل ' العكوسية" 
(انتقال صوت واحد أو عدة أصوات منه إلى أوكتاف اخر) وينتج من 
خلال ذلك أكورداً جديداً لعدد أصوات مماثل وإحساساً هارمونياً غير 
متغير. ينتج التغيير (34041136105) النظامي إلى مقام آخر من 
الأكوردات المسيطرة؛ بوضوح يتم إدخال المقام الجديد من خلال 


(7) فيبر يستقي الأ*مية الأساسية لهذا المبدأ بالنسبة إلى الموسيقى الهارمونية الأكوردية 
الحديثة من (379 كهنا 8 .5 ,61ج ان اك71/صه7101©7 ,2المطدكء11) (في محفوظات فيبر في 
مكتبة الجامعة هايدلبرغ مخطوطة بخط اليد محفوظة لهلمهولتس» عمل أساسي كما توجد هنا 
تأكيدات باللون). وكذلك (331 .5 ,ردصمل بسمقطةءطه /آءأةهطج:ه11) حيث يعود 
هلمهولتس إلى 172114 ,ؤناة1» حيث نجد في ص 22: "المقامية هي شكل لمجموعة من 
العروض المترابطة» متتابعة أو متزامنة لأنغام السلم الموسيقي". من الممكن أيضاً أن يكون فيبر 
قد استفاد من: (281 20د 4 .5 ,ء«/ءاء21ه جه ,عععطدةك5) حيث يوجد تحديد مشابه 
حرفياً 'لمبدأ المقامية ". 
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الأكورد السابع المسيطر أو إدخال شذرة واضحة منه. لا تعرف 
الهارمونية الأكوردية إقفالاً نظامياً لبنية صوت أو لأي من مقاطعه إلا 
من خلال سلسلة أكورد (محط 2م206ا) يمنح تيز واضحاً للمقام. 
إذاً بشكل طبيعي إقفال أكورد مسيطر أو النغم الثالث الصوتي أو 
إقفال عكوسياتها أو على أقل تقدير إقفال الشذرات الواضحة للاثنين. 
إن الأبعاد المتضمنة في أنغام ثلاثية هارمونية إنما هي (إما توافقات 
كاملة أو غير كاملة). في حين تكون الأبعاد الأخرى كلها تنافرات 
(مء 2مفقصدهووزط) أما عنصر الموسيقى الأكوردية المحرض موسيكا 
على التقدم من أكورد إلى أكورد فهو التنافر. من جانب آخر لكي 
نحل التوتر الموجود في هذا التنافرء فإن المسألة تتطلب "انحلاله' 
في أكوود جديد عارض للقاعدة الهارمونية في شكل توافقي» 
التنافرات النمطية الأبسط للموسيقى الأكوردية الصافية: الأكوردات 
السباعية» الانحلال إلى أنغام ثلاثية. 


قد يبدو الأمر على أقل تقدير بأن كل شيء في مكانه الصحيح. 
وفي العناصر الأساسية (المبسطة فنياً) يمكن أن يبدو النسق الهارموني 
الأكوردي من النظرة الأولى على أقل تقدير بوصفه وحدة مكتملة 
عقلانياً. ومن المعروف أن المسألة بالنسبة لأي كان ليست هكذا. 
ومن حيث إن الأكورد السباعي المسيطر هو ممثل صريح لمقامهء 
فإن ثلائية أي سباعية المقام يجب أن تكون سباعية كبيرة لهذا 
المقام: معنى ذلك يجب أن يرفع كروماتياً في مقامات مينور سباعيتها 
الصغيرة بالتناقض مع الأكورد المطلوب تطابقا مع النغمة الثلاثية. 
[يمكن أن يكون الأكورد السباعي المسيطر لا بيمول مماثلاً للأكورد 
السباعي مي بيمول)”*". هذا التناقض إذاً ليس فقط مشروطاً لحنياً فقط 


(8) هنا يضع فيبر الأساس في سلم المينور الصوتي أو ما يسمى "الطبيعي" والبدئي» 
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مثلما يقول هلمهولتسر”" لآن خطوة نصف الصوت ضمن أوكتاف 
الصوت الأساس لها تلك اللا استقلالية الملحة نحو الأوكتاف» التى 
تؤهله بوصفه 'صوتاً قائداً 1.6108" وإنما يقع محدداً في الوقليية 
الهارمونية للأكورد السباعي المسيطرء عندما ينبغي أن تصلح هذه 
الوظيفة لمقام المينور. لدى هذا التغيير للسباعي الصغير إلى السباعي 
الكبير ينشأ العائد إلى السلم من الثلاثي الصغير من الخماسي وإلى 
السباعي الكبير لمقام المينورء "النغم الثلاثي المفرط" المتنافر مقابل 
التركيب الثلائي مكوناً من ثلاثيين كبيرين. كل أكورد سباعي مسيطر 
عائد إلى السلم يتضمن "نغمة ثلاثية مخفضة' متنافرة» انطلاقا من 
سباعية المقام الكبيرة المكونة لثلاثيته باتجاه الأعلى. هاتان الطريقتان 
الاثنتان من الأنغام الثلاثية» مقابل الخماسيات المقسمة هارمونياء 
إنما هما في الحقيقة ثوريتان. ولدى شرعنتها لم تستطع الهارمونية 
الأكوردية أن تتوقف طويلا عن التقدم. مقابل حقائق الموسيقى منذ 
يوهان سباستيان باخ. عندما يضيف المرء إلى أكورد سباعي واحد 
يتضمن سباعياً صغيراً ثلاثيين كبيرين» عند ذلك يظل باقي "الثلاثي 
المخفض".» المتنافر ويبني المرء منهاء أي من ثلاثي كبير ومن ثلاثي 
صغير أكورداً سباعياً. وهذا تكون من جديد سباعية ' المخفض' : 


الذي تتنجه أنغامه نحو الأدنى مقدار ثلاثي صغيرء وهي متطابقة مع مقام الماجور الموازي. 
الأكورد السباعي المسيطر العائد إلى السلم (7) من لا بيمول ينص: مي» صول» سي» ري. 
في هذا الشكل العائد إلى السلم ليس الأكورد بمثابة تنافر خاص. وهذا يعني أن المقام لا 
يشكل تنافراً مميزاً. لأنه من الممكن أن نجد (على درجات أخرى) في مي بيمول» دو 
ماجور؛ ري ماجور وصول ماجور. ما هو ميز هو أنه فقط عندما ترفع ثلاثيته (صول)ء 
السباعية الصغيرة للمقام لا بيمول إلى صول دييزء وهذا يعني إلى سباعية كبيرة» مثل مي. 
صول دييزء سي» ري هو يميز بوضوح لا بيمول» مخالفاً بشكل واضح صول دبيز الغريبة 
عن السلم ضد القوانين المرعية» على أن يستخدم فقط الأصوات العائدة إلى السلم. 

)9( ا 5 
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وهنا تنشأ الأكوردات السباعية 'المغيّرة'" وعكوساتها. من خلال 
التركيب ثلاثياً ب (عادية) عائدة إلى السلم مع ثلاثيات مخفضة كثيراً 
ما تنشأ 'الأنغام الثلاثية المغيرة" وعكوساتها. انطلاقاً من مادة هذه 
الأنواع الأكوردية يمكن تكوين من ثم "السلالم الصوتية المغيرة' 
والتي هي مثار خلاف””". ولهذه الأنواع تلك العائدة إلى السلم 
وانطلاقاً من تلك الأنواع ينظر إلى هذه السلالم إذن على أنها 
تنافرات 'هارمونية"» حيث تصمم انحلالاتها مع قواعد الهارمونية 
الأكوردية (الموسعة بصورة مطابقة) وتسمح باستخدامها لتكوين 
المحط (مم1206). ولقد ظهرت تاريخيا بداية ويطريقة مميزة في 
مقامات المينور وتمت عقلنتها في الأصل بصورة تدريجية من 
النظرية. كل هذه الأكوردات المغيرة تعود بطريقة ما إلى موقع 
السباعي في نسق الصوت, أما السباعي فهو المعطل لدى محاولة 
إضفاء الهارمونية على سلم الماجور البسيط من خلال سلسلة من 
النغمات الثلاثية الصافية؛ وهنا نفتقد النغمة الموحدة» التى تتطلبها 
الحاجة إلى العقدم الدائم عرية درضة :معن 'الدرحة المبلداسية ست 
السباعية» فقط على هذا الموقع» الوحيد حيث تفتقر الدرجات إلى 
العلاقة المسيطرة فيما بينها: درجة القرابة الأقرب المتوسطة من 
خلال واحدة من المسيطرات للأنغام الثلاثية بغية الاستفادة منها 
لإضفاء الهارمونية”!". 


(10) من المتوقع أن فيبر اطلع على "سلالم الدرجة الكاملة للحداثة" وكذلك على 
1 ,لالع أقء 1.060 . ذلك أن هذه اللالم 'مثار خلاف ' ء. هذا ما استقاه فيبر من 
(13 .5 ,6أهماء10 ,اعادهطمه1]). الذي أشار إلى "سلم الدرجة الكاملة المعطى للأحداث' » 
والذي "ليس سوى معادلة صحيحة بالنسبة إلى حركات الهارمونية» التي تفضل النغمة 
الغلاثية المفرطة " ,5825658 50716 ,.3461 0ن 335,338 .5 1621/6701 بالك 
435-45 .5 ,ء«إءاء77001. وهما يناقشان هذه الظاهرات المعاصرة. 


(1) فيبر يأخذ الشروحات حول إضفاء الهارمونية الأكوردية للسلالم من - 
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تلك الحاجة إلى استمرارية التقدم» أي اتحاد الأكوردات في ما 
بينهاء إنما هي الان تبعا لطبيعتها غير قابلة للتعليل هارمونياء وإنما 
هي ذات 55 'لحنية طءؤوذل10610" » ذلك أن “اللحنية" بالإجمال 
مشروطة هارمونياً ومتحدة بالهارمونية» لكن في الموسيقى الأكوردية 
ليست قابلة للاستنتاج هارموني'''. ولقد جاءت صياغة راموء بأن 


الباص الأساس " » وهذا يعنى صوت الأساس الهارمونى لكل واحد 
من الأكوردات» لا يحقٌ له أن ينحرك إلا فى أبعاد النغمة الثلاثية» 
فى التماسااك الضافية والعلانيات»: أما اللتحدية فيحب أذ ككرن 
خاضعة للهارمونية الأكوردية العقلانية*!'. إنه لمن المعروف» كيف 
بسط هلمهولتس مبدأ التقدم بطريقة المواقع إلى (حسب سلم الصوت 


- .53 .5 ,0ه/ة ,ههقصمام111. والذي يحاجج هيغلياً على درجات كل السلالم ويجد معطى 
"وحدة موسطة". "ولحظة ملزمة جماعية"؛ ما هو في مرحلة الانتقال» يصبح كنهاية للأول 
ليكون بداية للآخر. من الدرجة السادسة إلى الدرجة السابعة من لا إلى سي» وهي ما دام 
هذان الصوتان الاثنان بوصفهما ثلائيين أكورديين مسيطرين متضمنين في السلمء عند ذلك لا 
يكون مثل هذا الصوت الملزم لمتوسط الانتفال تحت التصرف» ذلك لأنّ الأنغام الثلاثية 
للمسيطر الأدنى والمسيطر الأعلى تكون منفصلة؛ وليس لدبها لحظة اجتماعية» من خلال 
تحولها يمكن أن تكون خطوة لا سى معطاة. أيضاً ,391 .5 ,ازع ج :10:19 ,12م طصاء11) 

(34 .5 ,معاءاعننته :ملظ ,عتعطوقطء5 دن عالجا اشتقاق السلم الأكوردي. 
(12) وبذلك يتوجه فيبر ضد : عذل2610 12" ,2053]2نارت كلاقع م1 عممتانطط-صوعل 


.5 ,616 1تنزى 78/011614 ,لالهع ةا .اع ''رعتده مسضقط"! عل 23116 


(213 من المتوى قع أن فيبر عرف فِبداآ ,2 أ مطضصاع1] 5ه التعطءعو2ه/! 132162105 

:0 .5 ,ازع ع 107167712171111 

'لا يجوز للباص الأساسى تبعاً للقاعدة أن ينتقل نحو الأدنى أو الأعلى إلا فى 
خماسيات صافية أو ثلاثيات”. (في مخطوط فيبر لهلمهولتس يوجد تأكيد إلى جانب هذا 
الاقتباس). الموقع ينص لدى 50 .5 164٠‏ ,832068101 : ولكي يبقى المستمع في الحظة توقف 
شيقة» حيث يكون الخماسى مركباً من ثلاثيينء يمكئنا أن نستصدر الباص من ثلاثى واحد 
أو عدة ثلاثيات» وبالتالي من السداسيات التى تمثل هذه الثلاثيات محتفظين بكل الإيقاعات 
للخماسي وحده وبالرباعي الذي بمكلهة+ بحيث إن ثمو الباض بكامله يبب أن يلحضر في 
الالحان المتناسقة. ْ ْ 
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الأعلى والصوت المركب) أصوات "القرابة الأقرب' بوصفه مبدأ 
اللحنية الأحادية الصافية وذلك بطريقة نظرية رائعة©'". لكنه هو ذاته 
اضطر أن يدخله بصفة "جوار ارتفاع الصوت" بوصفه مبدأ أبعد. 
جربه أحياناً بصورة ممائلة لاستقصاءات بازيفس» وأحياناً من خلال 
قصر الأصوات المقابلة للتفسير لحنياً فقط على مجرد وظيفة 
'المعبّر' إضافته إلى النسق الهارموني الصارم*". لأن خطوة 
الثنائي» وقبل كل شيء وبصورة خاصة وبشدة خطوة نصف الصوت 
'القائدة" توحد بين صوتين بعيدين بعضهما عن البعض في القرابة 
الفيزيائية» فإن قرابة الصوت ومجاورة الصوت يتواجهان في تناقفض 
لا تصالح معه. بصرف النظر تماماً عن القلق العام» بأن سلم 
الصوت العالي ليس كاملاء وإنما ضمن تجاوز درجات محددة في لا 
اكتمالية مؤكدة تشكل أساساً للهارمونية. إن ألحان " الجملة الصافية' 
الأكثر صرامة ذاتها ليست دائماً فقط أكوردات مكسورةء وهذا يعني 


(14) المقصود هو : 0هنا .]542 ,465 ,402-408 .5 ,رجاس كاة/رما 1016 ,2اامطصساء11 

م565 

(15) فيبر يعود إلى (542 .5) رعل ,542-545 .5 ,ازع ج1/1411/ط 70711 ,2م طصماء11» 
"الربط الموسيقي بين نوطتين تاليتين فوق بعضهما البعض ' من جهة من خلال 'قرابة 
الأنغام' وهذه يمكن أن تكون 'مباشرة"؛ حيث توجد بين النوطتين التاليتين فوق بعضهما 
البعض علاقة تناغمية» ومن ثم يكون دائماً واحد من الأصوات الجزئية القابلة للإدراك 
بوضوح من النغمة الأولى مماثلاً للنغمة الثانية. يمكن لقرابة الصوت أن تكون "غير مباشرة" 
'وفقط من الدرجة الثانية'؛ مثلما هو الحال لدى التقدمات تبعا للدرجات ضمن السلم 
حول نصف أصوات أو أصوات كاملة. (المرجع المذكورء ص 407): يحدد هلمهولتس: 
'القرابة فى الدرجة الأولى نحن نسميها أنغاماًء لها أصوات جزئية متمائلة؛ القرابة فى 
الدرجة الثانية هي التي تكون مع ذات النغمة الثالثة قريبة من الدرجة الأولى". من جهة ثانية 
يمكن للأصوات "أن تدخل في اتحاد موسيقي من خلال تجاورها في ارتفاع الصوت'. وهذا 
يكون بحالة أثناء الصوت القائد للسباعى الكبير» الذي يقود للصوت الأساسى أو 
للأوكتاف. وكذلك لدى الأصوات الداعمة فى الحركات الكروماتية. هلمهولتس يشير فى 
هذا السياق إلى بازبسيف» في المقدمة. ْ ْ 
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مسقطة في تتابع الأصواتء ولا هي مشبكة دائماً من خلال 
الأصوات العليا الهارمونية للباص الأساسي في تقدماتهاء ومع مجرّد 
أعمدة ثلائيات» وتنافرات هارمونية وانحلالاتها وحدها لا يمكن أن 
تكون مطلقاً موسيقياً قابلة للتكوين بصورة كاملة. ليس فقط انطلاقاً 
من اشتباكات تقدمات تتحرك بطريقة السلسلةء وإنما انطلاقاً مما هو 
قبل كل شيء تابع للمسافة» انطلاقاً من القرب من الصوت وصولا 
إلى حاجات لحنية قابلة للفهم تنمو تلك الأكوردات الكثيرة» التي لا 
تقوم على بناء الثلاثيات» لذلك لا ممثلاات الهارمونية لمقام ماء ولا 
هي تبعاً لذلك - توافقاً معكوسة ولا تجد تحققها من خلال انحلال 
التنافرات©'؟ 'اللحنية' أو كما يقال من وجهة نظر الهارمونية 
الأكوردية 'عرضية". تعالج الهارمونية الأكوردية الأصوات الهارمونية 
أو الأصوات الغريبة عن السلم لمثل هذه الأكوردات» تبعاً لطبيعة 
الحال» بوصفها 'معابر" أو بوصفها 'مستمرة" 'أو أصواتاً مكررة* 
إلى جانب الأصوات التي تتقدم أكورديآًء تطبع علاقتها المتعددة بهذه 
الأصوات الصفة النوعية للبنية بطابعهاء أو بوصفها "استباقات" 'أو 
زخرفات" أصوات عائدة إلى الأكوردات قبل أو بعد الأكوردات 
المعنية» أخيراً وبالاسم بوصفها 'اعتراضات: أصوات غريبة عن 
الأكورد هارمونياً في أكورد واحدء وقد أزاحتها من موقعها إلى حدّ 
ما الأصوات العائدة» لذلك لا تستطيع أن تظهر 'حرة" مثل 


(16) فيبر يعتمد على الفصل 15 تحت عنوان 'المنطق الموسيقي* من كتاب: 

,478-483 .5 ,ءا م2[اء[أكل تكبا رمسمفسعتط 

الذي يجري فيه التصنيف العائد إلى: 5.335 ,2نهى 26102 ,رمع رعط مسا 

وإى: ]60 .5 ,أعط مس8 ,طاعوياة 

الذي يتحدث عن الأكوردات 'المتوافقة" و"“المتنافرة"» الأكوردات 'الجوهرية" 
والأكوردات "العرضية". 
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التنافرات "الهارمونية" الشرعية» ومن هنا يجب أن تكون دائماً 
٠‏ محضرة". وهي لا تتطلب الانحلال الهارموني الأكوردي نوعياً» 
غير أن هذا الانحلال يأتي مبدثياً وعلى أقل تقدير من خلال» أن 
الأصوات المزاحة والأبعاد» مثلما يقال قد وضعت لاحقاً فى حقوقها 
الف فال نينا المعي درن" وه عله الأستو اك الغريية عن 
الأكورد إنما هي تمشياً مع الطبيعة» مباشرة من خلال التعاكس مقابل 
ما هو مطلوب أكوردياًء الوسائل الأكثر فاعلية لدينامية التقدم من 
جهة» ومن جهة ثانية لدينامية الربط وانجدال نتائج الأكوردات في ما 
بينها. دونما هذه التوترات التي تحرضها لا عقلانية اللحنية» لم تكن 
لوجد موسيقى حديثة» إضافة إلى أنها تعد أكثر وسائل التعبير أهمية 
بالنسبة إليها. أما بأية طريقة فلا يعود الأمر إلى هنا. ذلك لأن هنا 
ينبغي أن نتذكره بمساعدة أكثر الوقائع بساطة» حيث إن العقلنة 
الأكوردية للموسيقى لا تعيش فقط في توتر دائم إزاء الحقائق 
اللحنية» حيث لا يستطيع أن يبتلعها مطلقأ وبصورة كاملة في ذاته. 
بل إِنْه يخبئ في هذه الذات؛. انطلاقاً من قانون المسافة» وبنتيجة 
الموقع غير المتناظر للسباعية» لا عقلانيات. تجد في تعلدية 
الأصوات الهارمونية الملزمة”*'' المذكورة لبنية مقام المينور تعبيرها 
|الأكثر بساطة. 


غير أنه لمن المعروف طبقاً لفيزياء الصوت المحضة أن نسق 


)20 فيبر يعتمد هنا على : ,48 ,45 .5 ,710/15/61 ,عطق8 ,481 .5 .لطع بمممسعل. 
,33-7 .5 ,ء«أءاء70:11مهط ,نعط مقطء5 عزلاهة ,1171 ,1111 
أخيراً يعرض ضمن فصل “الأصوات الغريبة عن الهارمونية '» واعتراضات» ونوطات 
عبور» ونوطات متيدلة» واستباقات. طريقة التعبير العائدة إلى فيبر حول “الحقوق' 
3 التمدرد"” و" الصراع " توجد لدى: ركمءءطصقطء5 لسن ,4ك .5 ,ببرء كد70 ,عطق8 
.284 لتنا 170 .5 ,عرطعاء :تمسو لل 

(18) انظر أعلاه ص 281 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 
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الصوت الهارموني الأكوردي لا يتطور بيسر وسهولة. علماً بأن أساس 
بنيته الحديثة هو سلم دو ماجور. وفي تقسيمه الصافي يحتوي» 
انطلاقاً من السبعة أصوات لكل أوكتاف» نحو الأعلى أو نحو الأدنى 
خمس خماسيات صافية» وكذلك كثيراً من الرباعيات» ثلاث ثلاثيات 
كبيرة وثلاثيين صغيرين» ثلاث سداسيات صغيرة وسداسيين كبيرين 
وكذلك سباعيين كبيرين من أصوات عائدة إلى السلم» بالمقابل 
بنتيجة اختلاف خطوات الدرجة الكاملة اثنتان من الطرق المختلفة من 
السباعيات الصغيرة (5/9 الى2؛: 4/16 إلى 3) حول ما يسمى 
الفاصلة "السنتونية" 80/81. لدى هذا السلم قبل كل شيء وانطلاقاً 
من هنا ضمن الأصوات الدياتونية لكل منها خماسي واحد وثلاثي 
صغير نحو الأعلى» رباعي وسداسي كبير نحو الأدنى» وهي تختلف 
مقابل الأبعاد الصافية حول الفاصلة المماثلة وتنتج علاقة بالنسبة إلى 
الخماسى ريء لا (40/ 27)» التى يتردد صداها إلى حد ما "غير 
سانت” ننس ناسة الكتمانياك مقزيل كل الانحرافات””'". الثلاثي 
الصغير ري» فا إنما هو بصورة لا محيد عنها ثلاثي صغير (32/ 27- 
4 8/9) محدد (فيثاغورياً) من خلال الرقمين 2» 3. هذا الإخفاق 
للعقلنة» الذي يقوم على أن الثلائيات الصافية لا يمكن تكوينها إلا 
باشتراك ما عليه العدد الأول 5 وأن دائرة الخماسيات لا يمكن أن 


(19) فى النغمة الثلاثية الخانبية ري» فاء لا فى دو ماجور إنما هى هكذا ,]ممناذ5 
3 .5 012ل م/م حيث يعتمد عليه فيبر "لا 78 دو بوصفه ثلاثي ال فاليس الخماسي 
الصافي من ري. ري: لا > 27: 40. ليس للأكورد حسابيا حماسي» لكنه يصبح مشرعنا من 
خلال الإدراك» مثل ألف من الأنغام الثلاثية الأخرى غير الصافية تماماً» التي نستمع إليها". 
إن نغمة مثل حماسى صغير حول فاصلة واحدة إنما هى» .5 ,الضامه مكل رممقصععلاء8) 
(18 "من عكذا تأثير غير صاف وغير عارموق: ذلك آثنا لا تستطيع أن تتحملها بوصفها 
خطوة لحنية فى غناء يعتمد على صوت واحد". وكذلك : 20نا ,54 .5 ,اءزفلااى بقلهمة 1" 
5.405 ,ماوع ول م تجن اا بتنمقصة 1831 , ويتحدثان عن هذا "اللا صفاء". 
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تؤدي إلى ثلاثيات صافية» والذي يمكن لذلك تفسيره مع موريتس 
هاوبتمان بوصفه نقيض تأكيد الخماسيات والثلاثيات» لذلك لا يمكن 
أن نلغيه من العالم بأية طريقة: ري وفا هما "الصوتان الحديان"' 


5 . (220 
لمقام دو الماجور الهارموني”””. 


من البديهي أنه ليس من الممكن تصحيح العقلنة من خلال 
استخدام الأعداد الأولى مع العدد 7 أو الأعداد الأعلى وصولا إلى 
الأبعاد المكونة. ما هو معروف هي مثل تلك الأبعاد المحتواة في سلم 
الصوت العالي ابتداءً من الصوت السابع» ونقسيم هارموني للرباعي 
(بدلة هينأ هو الحال في نسقنا الصوتي» أي تقسيم الخماسي) إنما هو 
ممكن مع العدد سبعة من خلال كسور متعددة الأقسام 4/ 8-3/ 7*4/ 6. 
فقط يمكن للسباعية الطبيعيء أي الصوت الأعلى الهارموني 
السابع» الذي يمكن تختيفه سهولة فى الآلات الوترية؛ وإن كان يتبدى 
لكل مستمعي الطبيعة أي الخاصة بكرنبرغر”'». والتي يفترض أن تظهر 


)220 فيبر يعو للى: ,12م طضصساعلط من ,.431 .5 ,2ه ممق تسام 113 
.5251 0نا .5201 ,436 .5 رارع عاك 101 
(هذا مع عودة مرة ثانية إلى 7/6/1 ,10388أم1130» ومفهومه عن 'الأصوات 
الحدية "). وكذلك ,20 .5 ,6171 1كنري707 رتطق8 
يتحدث عن الأصوات الحدية للمقام (ري/ فا)» حيث يعود بشكل أساسي إلى 
هاوبتمان» وإن لم يذكر ذلك بوضوح في هذا السياق» فقد ذكر صراحة في المقدمة (المرجع 
المذكورء ص 7 والصفحة التالية). 
)221 24 عتتطث الم 24 .5 رعاعى ج2216 ,ععع عع ط مس1 
أعطى للصوت الجزئي 7 لسلسلة الصوت العالي الحرف الصوتي 1 (وأحياناً [) - في 
متابعة نسق حروف الصوته الذي يمتد من 8 حتى 8. من المفروض أن يشير الحرف 1 إلى 
خصوصية السباعية الطبيعي ‏ لذلك الصوت, الذي يتصرف ضد الصوت الأساس مثل 4:7. 
بالنسبة إلى الصوت الأساس دو ينبغي أن يأتي بين 43/5 و88/15؛ ونحن نريد أن نعرفه ب .ل 
ذلك أنه فعلياً يتوافق وأن هذا الأكورد دو (4)» مى (5)»: صول (6)» [ 77) ليس أكوردياً 
سباعياً متنافراً» وإنما هو أكورد رباعي الصوت» تشرحه الطريقة كيف يتعامل أفضل 
الهارمونيين في حالات محددة» سواء أكانت السباعية الصغيرة أم السداسية المفرطة؛ من حيث 
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في صافرات الصوت اليابانية”, أن تتوافق مع دوء» مي. صولء لقد 
حاول قافن أن دشل لهذا المنبب الصرت فى المؤسيق الي 000 
لربما أبعد من ذلك ظهر تأثير البعد 7 "(١‏ النغمة الثلاثية الطبيعية"» 
الرباعي المفرطء البعد الوحيد على آلة العود اليابانية بيبا (2مذم) 
المقسمة بصورة صافية) بوصفه تناغماًء ولربما أمكن أخيراً الأبعاد 
الأخرى مع سبعة ( للأبعاد الشرق آسيوية بوصفها درجة كاملة على 
الكنغ (8هن) وهي الآلة الأساسية في الأوركسترا الصينية في الأوكتاف 
الأدنى)”*” وفي الموسيقى العربية وفي العصور القديمة» عندما لا 


إنهم يستخدمون الاثنين بوصفهما متوافقين» علماً بأن الأمثلة على ذلك معروفة جداً. أما 

الأساس فيقع دونما شك في أنْ الأبعاد يتردد صداها بوصفها 4/7 من المتوقع أن فيبر وجد 
الإشارة إلى كيرنبرجر لدى: 

9 .5 كلاق ,تمل لطن 2ن ,36 .5 ,116زع1ء21 ,عع تمصرهد[1 

(22) .1 .تصصك ,321 .5 ,ج1تمممل ,ممقطوءطى /أعأوهطمعن1] أتدد طعزة )ناد رعطء 117 

(23) فيبر يعتمد على (29 .5 ,4/5116 ,ذة08130)». الذي سمع في أكاديمية الغناء في 

برلين "من صديقه الأبدي فاش» «مؤلفاً غنائيا من أربعة أصوات»» حيث يعمل» لكي يقوم 

بتجربة؛ يدرك فيها ما تفعله هذه 1 على تجاوز الأكورد (دوء مي؛ صولء ) بقدر ما أعلم إلى 

(صولء. ريء صولء. سي) أي (8. 10. 12» 14) إلى (9. 6. 12» 15)» لقد كان التأثير 

مستغرباً» لكن ليس غير مقبول» وقد يكون هذا التقدم لأكورد 1 أكثرها طبيعية. وبالتسبة 

لطريقة «(561865مئ1؟1» فى : ,297 .5 ,(1884) 36 للع1 ,2 سمنتاعاء5 ,وعطناءت /طعومظ 


يطلق (طءوة5) على (1 رعومءطم11) «بأنه استخدمها بصورة عملية»» ربما كان المقصود تلك 
الجملة الكورالية لأربعة أصوات لفاش» مزمور 119 «مجدوا الإنسان» الذي عاش صابراً»» 
وقد نوط على الكلمات «كلمتك على فمى أحلى من العسل» السباعى الطبيعى بوصفه سداسياً 
مفر ظاء قارن: :متاععظ8) منتاءعءظ8 مز نع لمع مزه عل 5م90 .قط 0 0920072 بتاعقة 1 

116 .5 ,(1839 ,رضاء 2112101 


)224 ,315 تنا .3121 .5 ,0207ل بممقطوعطة /اعأاوهطمره1] 
وكذلك 224 .5 ,:امه7عه2/0» التى يتبعها فيبر» وهى تتحدث عن «كن» (2ك) أو ١شن»‏ 
(هنطه) (في الكتابة الحديثة «ملاطه») الزيتهر ذات اللوح المقبب وذات السبعة أوتار التي 
تعرفها في المرجع المذكورء ص 315 بوصفها الآلة التي تقف «على قمة الأوركسترا الصينية». 
توجد في المخططين الاثنين» المرجع المذكور لأبعاد الكن أيضاً علاقة 8 :7 وفيما إذا كان الأمرع- 
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يكون الأمر مثلما تم التأكيد'”؛ وللممارسة الموسيقية» لدى 
المنظرين الهللنستيين (لهؤلاء مع أعداد أولى أكثر ارتفاعا) وصولا إلى 
العصرين البيزنطي والإسلاميء أن تكون مألوفة بالنسبة إلى الفرس 
وإلى العرب» وهكذا ومن خلال استخدامها لا يمكن لنا أن نتتحصل 
على نسق أبعاد هارموني عقلاني قابل للاستخدام من أجل موسيقى 
أكوردية. ربما كانت في الموسيقى الشرق آسيوية نتاجاً لتلك العقلنة 
المستقاة بالمطلق من أسس خارجة عن الموسيقى» والتي سيجري 
الحديث عنها©©. فضلاً عن ذلك قد تكون السبعة فى أنساق 
الموسيقى» التى يكون بعدها الأساسىء. لا الخماسى والثلاثى» وإنما 
الرياغي + النرعية مانا . على الببائو الخاصن ينا المحدد من أجل 
الموسيقى الأكوردية يلغى الصوت الهارموني السابع من خلال موقع 
الضرب للمطرقةء. وعلى الآلات الوترية من خلال طريقة سحب 
القوس. على القرون الطبيعية "دُفع" إلى السباعيات الهارمونية””©. 
الأبعاد مع 11 و13 اكتمالاء مثلما يحتويها سلم الصوت العالي أو 


يتعلق لدى فيبر بخطأ في الكتابة أو بتبديل كن إلى كنغ يظل غير معروف. ريما كان هنالك 
تبديل من : 14 .5 بالمعأ«مط-اوء8 ,قطعة5ك 
حيث يوجد: "في عامية فوشان كثيراً ما تلفظ كنغ على أنها كن". 

(25) من المتوقع أن فيبر يعود إلى جانب 489 .5 ,/زى! ,11,1065 (حقاً يجري 
الحديث عن ثلاثة أرباع الصوت وخمس أرباع الصوت لدى المؤلفين». لكن هذه م تكن أبعادا 
يمكن استخذامها فى الغناء) إلى 420 ,418 .5 ,1نتج41::ة/م:70127 ,رتاامطساء11. الذي 
يعالج التقسيمات الرباعيات الكورد 'العقلانية في قليل أو كثير' والمعالجة من قبل فيبر انظر 
أعلاه ص 308 322 من هذا الكتاب السؤال عن الاستخدام العملي لمثل هذه الأبعاد 
'اللاعقلانية". إبان ذلك صنع هلمهولتس إلى جانب التقسيمات 'العادية' للكورد الرباعي 
'“تقسيمات' أخرى " تحدث عنها الإغريق بوصفها لا عقلانية (81082)" ونحن لا نعرف 
بشكل دقيق إلى أي مدى وصل استخدامها العملي. 

(26) انظر أدناه ص 412 419 من هذا الكتاب. 

(27) في سياق الأبعاد المكونة من العدد 7 يعتمد فيبر على : -26 .9 ,1زاكلا/4 ,نهفواط© - 
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مثلما أراد كلادني”*© أن يكون قد سمعها على سبيل المثال في الغناء 
الشعبى الشفابى» إلى هذا الحد كان معروفاً ومستقبلاًء فى حين نقل 
الفرس إلى السلم العربي بعداً مكوناً من سبع عشرة درجة"”". 


132 .5 ,71 707177177714712 ,أ 1ه طصراءة2 عذلاه5 ,30 
الذي يلاحظ حول الصوت الأعلى 7 على البيانو: "في حالة الصوت الرخيم ثم القوي يكون 
موقع الضرب لدى الأوتار المتوسطة محددة ب 1/7 إلى 1/9 من طول الوترء يجب علينا أن نقبل 
بأن هذا الموقع قد تم اختياره» لأنه يعطي تبعاً للتجربة أجمل الأنغام موسيقياً وأكثرها 
استخداماً من أجل الترابطات الهارمونية"؛ ذلك لأن الصوت الجزئي 7 و9 يصبحان 
" ضعيفين جدأً على أقل تقدير " (هنا توجد تأكيدات لفيبر فى نسخة هلمهولتس). ما يشبه 

ذلك في ,356 .5 فصن 328 .5 بطعتاصطم 
حيث يجري التلخيص : "لا يمكن لسلم الموسيقى الحديثة أن يستوعب في ذاته الأصوات المحددة 
من خلال العدد 7' في أحاديث فيبر النقدية عن كتاب هلمهولتس يأتي الحديث أيضاً عن : 

١‏ .2431 .5 رارع اكتركوره 1 رتطقط 
عن مشكللات السبعقء وكذلك: ,89 .5 ,عع مقاصك ,.ذععل ,]335 .5 ,رابك معطادم]1 ,أمماناة 
(حول سباعيات ورباعيات الفورن (م#مطم1ة) [آلة نفخ موسيقية بدائية تصنع من المخنشب 
وجدت في وسط آسيا وفي سبيريا وفي البيرينه (المترجم)]) (القاموس : *الأصوات العليا' 
(عدقاعط0)) . 

(28) فيبر يعود إلى 30 .5 ,/1؛كدا/4. ,نه120©. الذي يرى "هذه الأصوات المتضمنة 
في سلسلة الأعداد الطبيعية مستخدمة بشكل واسع في الأغاني الشعبية " » وفيها ' سيكون 
أكثر سهولة على معظم الناس العاديين أن يدركوا هذه الأصوات وأن يطلقوها". وكثيراً ما 
وجد كلادني الصوت العالي 11 و13 "في الغناء الشعبي الشفابي". وهو يذكر الأصوات العليا 
المكونة بواسطة 11. 13 وكذلك بطر يقةا منسجمة (2هقوهمومع) فى : اله1 ,رعطنم0 /طعورط 
9 /1818 ,(لصهطدعدماط0/2) 21. الذي يحدد ضمن 'نظرية الأنغام العقلانية أو العلم 
صوتية ' التنافرات بوصفها أبعاداًء "لا يمكن التعبير عنها دونما مساعدة عدد أعلى مثل 6 (أو 
مضاعفاته)؛ مثل الأبعاد 13 :12 ,12 :11 ,11 :10 ,10 :9 ,9 :8 ,8 :7 ,7 :6 : " ومنها " يوجد 
الكثير غير القابل للتطبيق مطلقاً فى موسيقانا". 

(29) هنا يعتمد فيبر على : ١‏ .5 ,ء42 071716 ,1320 
عدم قابلية الاستخدام الهارمونية للأصوات الجزئية المكونة بواسطة الأعداد الأول 7: 211 13 
و17 يتحدث عنها بالتفصيل كل من: ,7عاكنزك70 ,عطق8 0منا ,88 .5 ,4/126 أمسسئة 

,8.126 
الذي يسمي "الأصوات غير القابلة للاستخدام موسيقياً. أصواتاً لا عقلانية". 
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في النهاية إن أي موسيقى تلغي بصورة معاكسة العدد 5 وبذلك 
تعد مخطرات: الدرحة الكاملة ويذلك تقتصر على العددين 2. 3» أي 
بوصفها درجة كاملة وحيدة تلغي الخطوة الكبيرة (مع علاقة 8/9): 
التونوس (750205) الإغريقي» والتي تشكل أساسي البعدين الخماسي 
والرباعي (9/ 4-8/ 2/3:3)» تتحصل على (محسوباً من الأدنى إلى 
الأعلى) 6 خماسيات صافية وكذلك على كثير من الرباعيات (من كل 
الأصواتء ما عدا من الرباعي إلى السباعي) في الأوكتاف الدياتوني. 
وهي تتحصل من خلال ذلك على الامتياز المهم بالنسبة إلى أنواع 
موسيقى لحنية صافية» في الإمكانية الأفضل لتحويل حركات إلى 
الخماسي أو الرباعي» إنها حالة تقوم عليها بمقياس كبير السيطرة 
المبكرة لهذين البعدين الاثنين. غير أنها تلغي بالكامل الثلاثيات 
الهارمونية؛ التي لا يمكن تكوينها إلا من خلال التقسيم الهارموني 
للخماسي ضمن استخدام العدد 5» وبذلك تلغي أيضاً النغمة الثلاثية» 
إذآ أيضاً التمييز بين مقامي الماجور والمينور والترسيخ المقامي 
للموسيقى الهارمونية في الصوت الأساسي. وهكذا كان عليه الحال في 
الموسيقى الهللينية وأيضاً في ما يسمى "الأصوات الكنسية' للعصر 
الوسيط. في موقع الثلاثي الكبير دخل هناك الديتونوس /82 - 0:م) 8 
(92-64/81 وفي موقع أنصاف الصوت الدياتونية دخلت أل "لايما' 
(بُعد باق للديتونوس مقابل الرباعي 256/ 7)243”. السباعي يصبح من 
ثم 128/243. هنا يتوقف اكتساب الصوت الهارموني لدى التقسيم 


(30) هنا يتتبع فيبر كلا من : ,5م0عطمنك ,21 لمن 19 .5 راطتماه 62 بممفمصحدعااعه 
بمعطعهلجاصه الا 0هن ,237 .5 1 /1 مالع نعءدمع اسلا ,ممفسعنظ ,273 .5 ,1 عاطءنزعوء 0 
,34 من 31 .5 ,4ك «مطعمجده ابا 


سن المتوقع أن فيبر استقى 1.)6(1922528 بوصفها (بعداً باقياً) من : 176 .5 ,اننءاكنرده10 ,عطق8 
,12 .5 5011/16 ,2 .نمث ألللا 


الذي يتحدث في كورد رباعى 166262050 لبعد " باق". 


204 


م 
سلا 


الأول للأوكتاف الذي تصل إليه بوصفه مسافتين (طء5تاطن2ة01) 
منفصليتن من خلال الخماسي والرباعي من خلال ' التونوس " 10205 
على النقيض من الاثنين لدى دو من خلال الربط "عطمهما5" : إن 
هوية صوت النهاية للواحد مع صوت البداية للآخر المتحد 
(590116312686) سالاسل صوت الرباعى المتناظر (دو. فا» صول» دو 
تنهار). لقد استطاع اكتساب الأصوات المفردة لهذه السلاسل الصوتية 
أن يفكر فيه على أنه متحقق» ليس من خلال التقسيم الهارموني 
للخماسيات» وإنما بوصفه ضمن الرباعي؛ ضمن البعد الأصغر من 
هذين البعدين الاثنين. وليس من خلال تقسيمهما الهارموني (الذي هو 
ممكن فقط من خلال العدد 7)» وإنما تبعاً لمبدأ مساواة خطوات 
(النوسة الكاملة) "هيدا السيافة")57. هنو هنا بعت أن يسقط 
اختلاف البعدين الاثنين من خلال التقسيم الهارموني للدرجات الكاملة 
النافكة وكذلك نضغا الصوت اليارموتياق الأتناة: تكون اللانها 
(2تتصساء1) » أي الفرق بين الديتونوس والرباعي في التقسيم الفيثاغوري 
علاقة مكونة من 2» 3» لكن جداً لا عقلانية. هنا تمضى المسألة 
بصورة مشابهة لدى كل محاولة لتقسيم الرباعي» إلى ثلاث مسافات» 
مكلما صنعت نظرياً بأشكال مختلقة (وكانت عملياً فى الموسيقى 
الشرقية العربية)» لكن ابسف شمكنة دونيا أعداد أولية مر ضع عقي ء 
كما لا يمكن أن تكون قابلة للاستخدام هارمونياً. 


كثير من السلالم الموسيقية المعقلنة بدائياً تكتفي بإضافة مسافة 
صوتية واحدة فقطى حسب القاعذة إضافة درجة كاملة» ضمن 
الرباعيين (الدياتسوكتيين) الاثنين: 'السلم الخماسي علنههغ12ه26". 


(1) فيبر يأخذ المفهو م وشرحه من : رازه لءكترءدعتس عالط عودعاعنءاورء !1 ,اعادهطهىه1] 
.5 رالء[وملء ل[ عأء دادعا 1 ,.5و1عل ,642 .5 ,روعاآة ينول ,.5ورعل .5.91 


(مع عودة إلى هلمهولتس» مبدأ جوار الصوت)» وكذلك من: ‏ .57 .5 ,47/162 بأمسصين5 
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إنه ليبدو من المؤكدء أن السلم الخماسي, الذي لا يزال حتى الآن 
النسق الصيني الرسمي» إضافة إلى أنه أساس واحد على أقل تقدير» 
ومن المحتمل أن يكون أصل السلمين الموسيقيين الاثنين فى جاوة» 
وُعو الثاى يوجد. فى التعزانياة 'واسكعلتداء. وإيرلددا» وبلادويلي 
وقذلاف ند المدره السير والمقول». والكافيينة والكميوديينة 
واليابانيين» والبابوس» وأخيراً زنوج الفولاه» علماً بأنه لعب في 
ماضي الموسيقى دوراً هاماً كما هو الحال لدينا نحن””. بعض 
الألحان القديمة جداً لأغاني الأطفال في وستفاليا تشير بوضوح شديد 
إلى بنية خماسية ان (أنها ميتونية) خالية من نصف الصوتء. والوصفة 
المعروفة بالنسبة إلى لق مؤلفات تحذو حذو الأغانى الشعبية: 
اتخدام التميات العليا السيين نقط من البواثو :العى قتع نسقاً 
كماسياً خالا مرخ أنضاف الضصوت» تشود أيضا إلى ذلك797. بالنسية 
إلى الموسيقى الكنسية الأقدم للغرب اعتقد ريمان» وأوسكار فلايشر 
وإن كان بطريقة أخرى أنه باستطاعتهما أن يتتبعا آثار هذه 
الموسيقى”. وبصورة خاصة موسيقى السيسترسيان» التي حرصت 


(32) لقد أخذ فيبر هذه النظرة إلى السلالم الخماسية احتمالاً من: 
,1247 .5 ركادم اهل راأععصظ عابناه؟ ,410-413 .5 ,ارععاساك ا /م10:671 ,2اأمطساءكآ 
,518-523 .5 ,كذااط عا مااع رمدء8 ,أممساد لدنا 
فوق ذلك توجد تفصيلات حول الخماسي في العالم الجنوب شرق آسيوي (الأنام» 
وكاميودياء وسيام» وجاواء ولاووس) لدى: 
.5 علأكنتاط ع[عكة !متلق ,وومصعآ أعط عتنه5 ,100 ثانا 85 .5 ,1(ء5 35127216 ,لط الاك 
.13 لضن .159 ,143 


(33) فيبر يعتمد هنا على : ,تعاءقاء71 نا ,507-513 .5 ,تعلءنا«ء0 1 ,اأمطعاماع 
.( مالعا كنا 5كنلع خا أئم) .471 .5 ,الكطء كان دعاس اوكا( 
(34) الإشارة إلى البيانو اقتبسها فيبر من: :413 .5 ,لء28ناله 1 ممرعهه1' ,2المطصاء1] 
.5 ,قتااظ عتقناطععموع2 ,أمصسينذ5 أغط طعيدة طعزة أعلمة ى 

)035 5.7 ,1/1 عاناءنطعدعوعل اعلا ,مسهصونه - 
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تبعا لقاعدة نظام الرهبنة لديها على الاستبعاد البيوريتاني لكل بهاء 
جمالن على هذا الضعيد» حيف بدت أنها كانت حماسي:©5, كذلك 


يوجد بين سلالم الغناء ف الكنس اليهودية, الى تقوم على فاعدة 
هللنستية شرقية» سلم خماسي وحيد””. 


غالباً ما يسير الخماسي يدأ بيد مع استبعاد خطوة نصف الصوت 
المشروطة من خلال "أخلاق' الموسيقى. وقد استخلص المرء 
انطلاقاً من ذلكء أن هذا الاستبعاد يبين دافعه الموسيقي*0. فلا 


(تشير الأغاني القديمة للكنيسة المسيحية بصورة غير قليلة إلى تكوينات» تبدو أنبا تعود إلى 
خحماسية صافية» مثال على ذلك: لا يوجد فيها سوى انحرافات قليلة عن الترسيمة دو ري... 
فاصول... دو ري صعوااً)؛ رمقطع0 :191 .5 ,اله لع كتنءدكام عوكلا ,وعطعنء 11 
8 .5 ,عتاصااأءى0[/0 156 مع مثال " المسبيح قام'. 

(36) لم يكن من الممكن التثبت من مصدر فيبر. في ما يخص قواعد الرهبنة ونظام 
الإصلاح وكذلك تأثيره في البنية اللحنية للمجموعات الغنائية يعتمد فيبر على : ,8567ة/لآ 
449-8 .5 ,2 ه71 [فآ/:1ئة» (إصلاح السيسترسياني) كمصدر مركزي تصلح قواعد فن 
الموسيقى المؤلفة احتمالاً في القرن الثاني عشر من قبل الراهب السيسترسياني غيدو فون 
لونغبورت (غيدو) والمقتبسة في مقام سانكتي برنادي والتي طبعت في : .5 ,2 «14/6ءدويدم0) 
2 . ربما كان فيبر قد تعلم من فاغنر الدوافع الزهدية لإصلاح الكورال 
السيسترسياني» .21 61 246 .5 ,1 وا«لام:(ق/#را ,عم ة/ا. الذي 'أشار إلى بعض الألحان في 
الدوائر المكونة حديثاً" للكلونياتسنزر» والتي وجدها السيسترسيان» الذين أرادوا الوصول إلى 
أعلى مراتب الشرف من طريق القسوة الأصلية التي توافرها الحياة في الأديرة. 

(37) من المحتمل أن فيبر يعتمد على 362 4هنا 156 .5 ,8/04/0085 ,أعع82» الذي يؤكد 
استخدام الخماسي 'مع العبرانيين» والفينيقيينء. والمصريين القدماءء وأغلب الظن مع 
الإغريق القدماء" مع وجود الهارب ذات الخخمسة إلى عشرة إلى عشرين وترا لدى هذه 
الشعوبء. وأكثر من ذلك يعتمد فيبر على 59 .5 ,06502 ,183128ل1216» حيث طبع لجنا 
خماسياء لكن فريدمان فسره بوصفه مقام ماجور. 

(38) في إشارته إلى الأخلاق (81505) للخماسي الأمميتوني وإنشائه يعتمد فيبر 
5.41 الع ع اللالك انا /و ةرارم 1 ,2اأمطصساء]1» الذي يعرف 'الألحان الاسكتلندية من خلال 
تجهنب خطوات نصف الصوت الصغيرة للسلم الدياتونيٍ إلى حد ما بوضوحه وبحركيته " . 
'حيث يستطيع المرء أن يقتفي أثر خطوات الألحان الصينية". من المتوقع أن فيبر كان على - 
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عجب أن كان الكروماتي بالنسبة إلى الكنيسة القديمة وكذلك بالنسبة 
إلى التراسيتنيق القدماء [لهلليسين بونظرية الموسيقن الكوتفوشيومدة 
العقلانية بورجوازياً مثار نفور”””. من بين شعوب فن الموسيقى 
الشرق اسيويين يوجد فقط اليابانيون الذين كانوا منظمين إقطاعيا مع 
طموحهم نحو التعبير العاطفي الجياش مما أدى إلى استسلامهم 
مبدئياً وبقوة إلى الكروماتيك”*. من جانب آخر نجد أن الموسيقى 
لدى الصينيين» والأناميين» والكامبوديين والجاويين القدماء (سلم 
سالندرو) جميعها وبصورة متساوية لا تستسيغ أكوردات المينور”!". 
ونحن لا نستطيع أن نؤكد تماماء فيما إذا كانت السلالم الخماسية 
في كل مكان هي الأقدم. وهي تقوم بشكل غير نادر إلى جانب 


علم بدشفران» في دراسته المختصة» الذي يقول في صفحة 500 والصفحة التالية: الأصوات 
الخمسة لشكل أول سلم موسيقي» سلم من شأنه أن يساعد المؤلفين الموسيقيين من أجل 
تلحين أغانٍ بصفة طويلة واحتفالية» بصورة خاصة في مجال الأغنية الدينية. ما يتميز به هذا 
السلم والأغاني التي نقوم بالاعتماد عليه بغياب كل أبعاد نصف الصوت. 

(39) فيبر يعتمد هنا على ريمان (5هة216) (انظر أعلاه الهامش رقم 35 من هذا 
الكتاب) وكان قد وضع نصب عينيه احتمالاً إبان العودة إلى أخلاق كونفوشيوس والى 
الكئيسة الكاثوليكية : 0 .5 تعل ,اتسمعاء6 :ء0نااظ ,قمع تاعطععدآ1 
فى دارسة الكونفوشيوسية (1/19 24990©6) يعود إليه» انظر لذلك المقدمة أعلاه ص 217 
والصفحة التالية من هذا الكتاب. 

)40 ,324 .5 ,16ممم0ك ,اتقطقعطة /أعأدمطمره1] 
التى يعتمد عليها فيبرء تعطى سلما خماسياً تملوءاً بأنصاف الأصوات وبالثلاثيات الكبيرة دو؛ 
ري بيمول» قا صول6 لا:بيمول: “ذو. 

41( فيبر يستقي ذلك من : ,48510 .5 ,الع هالا لعلادء 1لا عاأءك اكب 4 ,اعأومطمعه1] 

,]106 .5 رارء 5127165 رمتصتاك لدنا 
الذي يصف تجربته مع عضو فرقة مسرحية سيامية» حلت في برلين في شهر أيلول/ سبتمبر 
من عام 1900: 'الواحد من الموسيقيين» الذي قيل عنه بأنه الأفضل» أيقظ بالفعل لدي 
انطباعاً جيداًء وفي منزلي عزفت على البيانو بعض الأكوردات من قبيل التأكد من أهليته. كان 
أكورد المينور بالنسبة إليه غير مستساغ. في حين بدأ أكورد الماجور مريحاً له؛ ولا سيّما كلما 
اقترب تركيب الأصوات الحزئية الهارمونية من النغم ". 
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سلالم مشغولة بصورة أكثر غنى. إن السلالم الكثيرة العدد غير 
الكاملة للهنود إلى جانب سلاسل الأوكتاف الكاملة لديها فقط ولجزء 
صغير منها مظهر مشابه للخماسي العادي. والمسألة واضحة لديناء 
ولا سيّما إلى أي مدى انطلقت هذه السلالم من تغيرات وتشويه 
السلالم الخماسية. بالنسبة إلى معظم الحالات فإن عمرها الأعلى 
يبدو على أقل تقدير مقابل السلالم الموجودة إلى جانبها في الحد 
الأعظم احتمالياً. في موسيقى الهنود الحمر شبواه يوجد (تبعا 
لفونوغرامات دنسمور) الخماسي في الأغاني الاحتفالية المحافظ 
عليها بالشكل الأكثر نقاءً والتزاماً بقوانين الطبيعة””. وبقي من غير 
المؤكد بالنسبة إليناء إلى أي مدى لدى ترسيخ الخماسي الخالي من 
نصف الصوت في أشكال الموسيقى الفنية كان مقياساً للنفور من بعد 
نصف الصوت اللاعقلاني انطلاقاً من الأسس الموسيقية الخرافية أم 
من الأسس العقلانية (في الصين)!28: أم على العكس كانت قابلية 
ضبطه الواضحة والصعبة معياراً. وإذا قلنا بأن أنواع الموسيقى البدائية 
حقيقة» وهذا يعني غير المقامية أو المعقلنة قليلا تتجنب نصف 
الصوتء» فإن ذلك لا يخضع لدليل قاطع. حتى إن تسجيلات 


(42) فير يعتمد هنا على: ,62-83 هنا 5.7 ,وسممما) ,عدم سوصءد[ 
الذي يميز بالعودة إلى 70767/140146 ,0112 تماء11» بين 'السلالم الخماسية الماجور 
والمينور' » فيما إذا كانت تفتقد في السلم الثنائي والسداسي أو الرباعي والسداسي. معظم 
'الأغاني الاحتفالية " السادسة والعشرين المسجلة والمدروسة الموجودة فى شمال منسوتا 
والمستوطنة في شبوا حسب دنسمورهء المرجع المذكورء ص 67» مؤلفة من جهة مادة الموت 
انطلاقاً من النغمة الثلاثية الماجور مع سداسي مضاف» حيث يكون "البعد الرئيسي هو المينور 
الثلاثي الهابط ". وهذا 'يميز معظم أشكال الموسيقى البدائية» والسلم الخماسي الصوت يميز 
الموسيقى التي يمكن أن توصف بأنها نصف متطورة". 

,221 .5 ,16هماء84 ,أعأومطمده1] لصن .1641 .5 ,عع4/21 ,امستاك 
قيموا عالياً تسجيلات دنسمور وتحليلاته. 
(423) خطأ الكتابة لدى فيبر يعود إلى : .19 .5 ,كنناظا عاتر[ءء«ودء8 بأصصسد5 
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الألحان التي جاءت من قبل الزنوج تؤكد عكس ذلك. والمسألة تبقى 
لذلك مثار خلافء» فيما إذا كان السلم الخماسي في الطموح نحو 
تجتب عنطوة تضت الضورت قد امعذك اساسة الأول0 مثلنا راق 
هلمهولتس. وهو اشترط ببساطة قطيعة مبكرة لسلسلة الأصوات 
المستعملة في الدرجات التالية مع الأساس في أشكال موسيقية بدائية 
بوصفها أساس نشوئها”“ إنها وجهة نظر غير متماسكة» مثلما يبين 
تحليل الأشكال الموسيقية البذاقية”5. لأنها وجدت دائماً بصورة 
نادرة (مثال على ذلك لدى الألحان الخماسية اليابانية: - سلم دوء 
ري بيمول» فاء صولء لا بيمول» دو مقابل دوء ريء» فا» صول» 
لاء دو للصينيين ل] وكذلك في سلم بيلوغ الجاري الأحدث الذي 
يحتوي سبع درجاتء. فيما سلم استخدامه إنما هو خمس درجات) 
في شكلء إنه يوجد ضمن الرباعي مباشرة بعد نصف صوت إلى 
98 ثلاثي فارغ. هذا ما نراه في مقابل الأنهمييتونيك فقط في العدد 
الأدنى من الحالات ‏ وأيضاً في خماسي الهنود الحمر في شمال 
أميركا. في مثل هذه الحالات سوف يعني الخماسي استخدام الأبعاد 


(43) ,329 .5 ,”ءدمهل ممق طدئطاك /أعاذدطمه1]1 تعتبر السلالم اليابائية المللآى بأنصاف 
الأصوات وبالثلاثيات الكبيرة صالحة لجعل توقعات بعض المؤلفين القدماء (هلمهولتس» 
فتيس (1)(15 ,0112 طمماء11)) متداعيةء كما لو كان لديها الاتجاى. لتجنب خطوات النصف 
صوت أو البعد اللاهارموني للصوت الثالث (سي مقابل فا)» وهذا يقود إلى الخماسي. إلى 
جانب هلمهولتس وفتيس كان دشفران الذي ذكر سابقا ,.04ع يسقطوءطة4 لمن اءذومهطهمه1] 
2 .تمدث ,329 .5 في ذاكرة كل من (الهامش رقم 38) بدلاً من نظرية "التجنب" يضع 
.]22 .5 ,846046 ,اعأوهطج:110» لدى السؤال عن إمكانيات نشوء الخماسي ' الوظيفة المثلثة 
للرباعيات والخماسيات كأطر للدوافع وكخطوات صوت وقاعدة للتحويل'. 

(44) ]409 .5 بارع عام /م 10:1 ,تاامطسصاء1آ1 
انظر لذلك أعلاه ص 285», الهامش رقم 15 من هذا الكتاب. 

(45) فيبر يضع نصب عينيه بصورة خاصة موسيقى شعب الأوهي الأفريقي» الذي 
يظهر ألحاناً كروماتية. أكثر تفصيلاً انظر أدناه ص 349 من هذا الكتاب. 
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الثلائة» الخماسي, الرباعي والثلاثي الكبيرء التي لم يبق إلى جانبها 
إلا نصف الصوت فقط. هنا يمكن للثلاثي أن يكون قد حقق ذاته 
تدريجياًء عندما كان ينبغي أن يفهم بوصفه ثلاثياً هارمونياً وليس 
كمسافة ديتونية» أصبح إلغاء الدرجة الكاملة مسألة ثانوية. بالنسبة إلى 
أشكال الموسيقى الخماسية؛ ما دامت تستخدم الدرجة الكاملة 
الهارمونية» أي الفرق بين الخماسي والرباعي» فسيكون تبعا لقانون 
الطبيعة بعد راسخ مطابق للثلاثئي الصغيرء لكن في القياس 
الفياغوري (27/32) مثلما هو الحال في التقسيم ' الصافي' بين ري 
وفاء وبنتيجة إلغاء نصف الصوت (كما هو الحال مثلا لدى الهنود 
الحمر)؛ لكن ليس» بقدر ما هو معروفء الثلاثي الكبيرء على أقل 
تقدير القياس الهارموني. وهذا يكون نادراً في أشكال الموسيقى 
البدائية فعلاً. أكثر من ذلك يبدو البعد الثلاثي مباشرة في أنواع 
الموسيقى المضبوطة بشكل استثنائي فونوغرافياً في شكل غير صاف». 
ليس كثلاثي هارموني» وليس ما أمكن أن يتعلق مع التطلبات العالية 
جدا بالصفاء مباشرة لدى الثلاثي. عندما ينبغي تجنب الاهتزازات» 
من جهة ومع صيرورة عدم الوضوح الأسرع للاهتزازات من جهة 
انية بوصفه ديتونوس» وإنما بوصفه ثلاثيا حياديا (وهو ينتج حسب 
هلمهولتس من أنابيب أورغن مغطاة» ويتناغم بصورة مقبولة)©, 
لكن بدقة غير أكيدة تماماًء ذلك أن استخدام الثلاثي الصافي الكبير 
في سلم "بدائي' مهما كان ليس وارد””*. غير أنه أيضاً من الأساس 
ليس واردآء أن السلم الخماسي يمثل فعلياً سلماً 'بدائياً". لأنه 


(46) 7 .5 ,انمع اناك انا رع !©1071 رتاه طصاء11 


(47) حول ما يسمى الأبعاد الحيادية» وبصورة خاصة, الثلاثى الحيادي عبر عن ذلك 
قبل كل شىء ,ا208605)6 180 ,328 ,312 .5 ,67 1نومدل بتمقطوءعطة /أعأومطصره]] 
2071 .5 ,فرعأل ماء ا[ وإعدة 111 
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بقدر ما هو معروفء في كل مكانء أيضاً في أنواع الموسيقى الأكثر 
بدائية توجد مسافة بشكل ما وعلى أقل تقدير قريبة من الدرجة 
الكاملة الهارمونية» حيث يظهر الرباعي والخماسيء. هذه المسافة 
ذاتها وبصورة نظامية تماماً كاختلافها تشكل فى كل مكان قاعدة 
التحنية العملية: يقترط السلم الخماسي إذاً ظاهرياً وغلى: أقل 'تقادير 
الأوكتاف و"تقسيمه' الموصوف كما هو الحال دائماً. أي عقلنة 
جزئية» عند ذلك لا يكون شيء ما في الحقيقة بدائياً. والآن لا يقوم 
أي شكء بأن بنية نسق أنهمييتوني خماسي في ذاته ليس من 
الضروري أن تقوم مباشرةًٌ على الرباعي بوصفه بعداً أساسياً. السلم 
الإيرلندي مثلاً وكيف مثله سنودس”* كلوفيشو 747 مقابل الكورال 
الغريغورياني بوصفه "طريقة غناء أجدادنا الإيرلنديين"» استخدم في 
القرن الحادي عشر 'أكوردياً" وصار بذلك خاليا من نصف الصوت. 
إذا قرأ المرء يلها الفعكونا فاء صولء لاء ريء فاء مي» بدلاً من 
دوء ريء فاء صولء. لاء دو فإنه يشتمل عند ذلك على ثنائي»؛ 
ثلاثي صغير (أو صوت ونصف فيثاغوري) ثلاثي كبير (أوديتونوس)» 
خماسي. سداسي. لا يفتقد إذا ثلاثيا وسباعياء وإنما رباعيا وسباعيا. 
في الحقيقة إِنْ 'معنى' الخماسي في هذا المنحى ليس واضحاً. 
بعض من اللحن الخماسي في كثير من الألحان الاسكتلندية 


(48) فيبر يقتبس من : ,528 .3,5 منطءاطءدععدانء مم0 رعاء]ء1آ 


حيث يوجد تحت الأرقام 15» 16؛ شرح السنودس (مع قول هيفيله): "ينبغي على جميع 
رجال الدين وعلى الشعوب أجمع أن يتوجهوا بالتضرع والدعاء بخشوع كبيرء وذلك في 
الخامس والعشرين من نيسان,» تبعا لطريقة الكنيسة الكاثوليكية» وهذا هو يوم الدعاء الكبير» 
زيادة على أنها طريقة أجدادنا في الأيام الثلاثة قبل قيامة المسيح“. من المتوقع أن فيبر استقى 
هذه الإشارة إلى السنودس» الذي رسخ العزلة الموسيقية لإيرلندا عن الكنيسة الأم في أوروبا 
الغريبية من: ,كعطءو5اع1*1 :(11 هنا 10 .سمة) .1321 ,191 .5 ,ماعط راععدل؟ 

.0215ل ,كتعتعلعآ 0دنا ,66 .5 ,2 ارءلليا ىرع ماع27 
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نشيد””) المعبد الذي اقتبسه هلمهولتس - يمكن أن يتمائل مع النمط 
الثاني» إذا وضعنا تصورنا المقامي أساساً له. ويبدو الآن في مناطق 
بعينها إلى جانب السباعي غير القابل للغناء في كل مكان عكس 
القاعدة أيضاً الرباعي أصعب بالنسبة إلى المبتدئين مما هو الثلائي 
قابل للضيظة رعكدا حي السعرر اد ليتوف السقو 30ل وفيت 
فرديناند هاند لدى الأطفال في سويسرا وفي ال يمكن أن 
يكون هذا الأخير نتيجة للتطور إلى الثلائي المميز للشمال والذي 
علينا معالجته لاحقاء وقد مضى معاً أنهمييتؤنيك السيسترسيان مع 
تفضيل انوغي من قيلي للثلاني”".. في ها إذا كانت مثلما يلمع 


(49) المسألة تدور حول نشيد مذكور مطبوع في الصين. لدى: 
ركأعق8ط8 ,30 .5 ,1 عاطءقطعدء6 روهتطممظ :414 .5 رازعع71 7:0 /م 107:27 ,2اامطصساء1]1 
:م1 ارعللكنا84 عغطءةز1كعصتط0" .أعث صنذ هنا ,204 .5 ,انعاه دمن ,لصمآ :144 .5 عدمقنع7ر 
,3821 .5 ,(1819 /1818) 16 لك 1 ,1 سمنتاعاعذ ,«ءؤطيس0 إطأعدووط 
ذلك النشيد الذي يُغنى سنوياً في مسار حكم الإمبراطور في المعبد أمام "باب الغيوم 
النقية" » إبان احتفال لتمجيد الأجذاد. 


(50( 4 .5 رونشاءممة 0 ,ع01لطقرءدآ1 
يتحدث عن مغنين معينين في شبوا "الذين غنوا جميع الأبعاد بشكل صحيح ما عدا الرباعي 
والسباعي " . 

)0510 ,501 .5 ,1 علقاء دق ,لمد11 


يذكر 'السويسريين والتيروليين" *الذين يمتلكون في غنائهم الرباعي والسباعي' : وهم 
يصادفون من دون أن يكونوا مكونين بالنسبة إلى موسيقاناء مثلما تؤكد التجربة الآن (1847) 
الرباعي والسباعي نادراً بصورة صافية» من حيث أنهم يتخذون الرباعي عالياً جداً بالنسبة 
إليناء فيما السباعى عميقاً جداً". بعد هذا يتحدث هاند بصورة عامة عن "صعوبة هذه 
الأبعادء حيث يكون على معلم الغناء أن يجد الفرصة لإدراكها لدى الأطفال". من المحتمل 
أن فيبر أخذ هذه الإشارة من هاند من طريق: ,4 .5 ,لاءعمم11[) ,10655272016 
التي تقتبس بالارتباط مع التأملات عن الهنود الحمر لهاند التأكيدات السابقة (بترجمة ذاتية). 

(52) فيبر لا يتحدث طويلاً عن هذا التطورء لكنه يذكر انظر أدناه ص 394 من هذا 
الكتاب بصورة مختصرة الثلاثى بوصفه أساساً كلياً نمطياً لتعددية الأصوات (6أ«هطمنإاهم) 
بالنسة إل أروويا الشماليقن ". 
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هلمهولتس. المعالجة الأنسب في مواقع الصوت العليا. بسبب العدد 
الكبير من الاهتزازات» للثلائي الصادح بصفاء وسهولة في موسيقى 
أوروبا الشمالية قد ارتبط بذلك» أن الساء كق مشارعات””" فى قرق 
الغناء» علماً بأنهن أبعدن عن هذا الغناء فى العصور القديمة» على أقل 
تقدير على أرضية المراكز الثقافية الكبرى (أثيناء روما)» وكذلك إبان 
العصر الكلاسيكي المتأخرء حيث ساد التوجه نحو الزهد وفي الكنيسة 
في العصور الوسطى» وهذا يبقى بسبب الحقيقة المذكورة آنفاً موضع 
تساؤل. بقدر ما أعلم وجدت في موسيقى الشعوب الطبيعية المشاركة 
المتشكلة بصور مختلفة جداً للنساء فى الغناء تعبيرها. فى اختلاف 
منان] اللي دوق التلكى رع يهب أل ول بعيه الاصفان: أنه 
من الصغب أن تتاكة يشكل زاغيس: فيما إذا كان يسمع الثلاثي أو 
تسمع أكثر من ذلك المسافة الديتونية). في العصر الوسيط دخل 
الرباعي أيضاً في النظرية متوازياً مع تقدم الثلاثئي تحت التنافرات (إلا 
أنه جوهرياً بسبب». أن هذه التنافرات لم تتحملها النظرية (بصرف النظر 
عن الأورغانوم) لا في الأنغام الثلاثية» أي النهايات» ولا في الحركات 
الموازية» بمعنى أنها كانت متضررة هارمونياً مقابل الثلاثى). بالمقابل 
عد لل الونود الح النوع سجر الكمانى دروت لبدو الانراضن + 
أن الثلاثيات (الصغير منها والحيادي) تلعب دوراً بالغ الأهمية. من 
جانب آخر يبدو أن البعدين المتجاورين الاثنين؟ الرباعي والثلاثي قد 
وقفا تاريخياً في حالة من التضاد وهذا ما أراد هلمهولتس أن يشرحه 


(53) ذلك أن الثلاثي الفيثاغوري (الصافي) وليس المقيس هارمونياً حتى نهاية العصر 
الوسيط صلح بوصفه الثلاثي العادي. هذا ما يشرحه .5 ,امع اسه ”ص70 .تلام طساواة) 
(301 بذلك» أن "نظرية الموسيقى لدى الشعوب الكلاسيكية وفي العصر الوسيط قد تطورت 
بشكل رئيسي من غناء أصوات الرجال؛ في ي الموقع العميق يتردد الثلاثئي بوصفه #جفنا “ 
متنافراً مهتزاًء في حين يبدو في الأجزاء العليا من السلم كاملا صافيا وجيدا. فيبر زود هذا 
الموقع في نسخة هلمهولتس مع ملاحظة على الهامش: *صوت نسائي". 
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بطريقة جيدة مع وسائل نظريته (الإحساسات بالصوتء الطبعة الثالثة» 
ص 297) ذلك أن السلم الخماسي في ذاته أمكن له أن يسير مع 
الأول (الرباعي) وكذلك مع الآخر (الثلائي). غير أن هذا غير ممكن 
في الموسيقى القديمة انطلاقاً مع أسس الموقع العام للرباعي؛ لأنه 
بقدر ما تصل معارفنا الآن» يبدو الخماسى ومعه أيضاً الرباعى فى كل 
بكاة هنا حيها كر الأركداف انرون" بورسنيها العدين 
'الصافيين' هارمونياً الأولين» وعلى الغالب الوحيدين» وقد امتلك 
الرباعي خاصة في الجمع المسيطر لكل الأنساق الموسيقية المعروفة 
أيضاً لأمثالهاء والتي. مثل النسق الصيني. لم تنشئ نظرية " تتراكورد ' 
خاصة لها أهمية بُعد أساسي لحني. وفي هذا السياق تتحرك أغاني 
الأطفال فى وستفاليا من الصوت الأوسط (صول) الأكثر وروداء 
الصوت الأساسى اللحنى» نمطي رياعى واحد صعوداً وهبوطا. هنالك 
سلمان اثعان حاوياة» لدي الأول عنهتها «(سالندرو) رباعي صاف 
متقارب وخماسي مع صوت في الوسط لكل واحدة ومركب من 
مسافتي الرباعي الاثنتين المتقاربة الجامعة دياتسوكتيا للأوكتاف» أما 
السلم الآخر (بلوغ) فيبلغ من الصوت المتوسط إلى كل رباعي متحد 
صاف متقارب صعودا وهبوطاء وسلمه العادي للاستخدام يتضمن» إذا 
حسبنا من الصوت الأدنى» صوت بداية» ثلاثي حيادي؛ ورباعي. 
وسداسى حيادي وسباعي صغير. جان بيتر نيكلاوس لاند يرى أن 
الأوك 3ب مدان ضيغ 5 الألخير من مضدر غري 58. إذا قلنا الكل 
في الكل يكون فى الحقيقة الأكثر احعثالاً تفسير السلم اماس 


(54) 7 .5 ,ان ملأت رع 107671 ,2 أ طمراء 11 
"في كل بُعد متناغم تتنافر إذن تلك الأصوات العلياء التي تلتقي في الأبعاد المتجاورة» 
والمرء يستطيع بهذا المعنى أن يقول بأن كل تناغم يصدم من خلال قرب التناغمات المتجاورة 
في السلم'. 


(55( 2 لطن 200 .5 ,انعاودول رلصمآ 
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بوصفه سلّم تركيب من رباعيين دياتسويكتين» كان لديه الرباعيان 
الاثنان فى الأصل مقسمين من خلال واحد من الأبعادء الذي كان تبعا 
الجرعة اللنحية (بضيورة خاسة قيما !ذا كان معد كا صعوذا أن عيويل) 
أو لا عقلانياً بالاحتمال. وهكذا يمكن إيضاح نسق (بلوغ) الجاوي. 
أما أكثر البراهين وضوحاً بالنسبة إلى تطوّر مشابه» فهي أن الأصوات 
الحدية للرباعيات تصبح أولاً بوصفها أسس كل تحديد أبعاد غير 
متحرك» توجد لدى الهللينيين كما توجد عند العرب والفرس. انطلاقا 
من هنا أمكن للتطور بطبيعة الحال في ذاته إلى نسق صوت غير 
عقلاني» باستثناء الرباعي؛ وكذلك إلى الانهمييتونيك وأخيراً إلى 
خماسي مع أنصاف أصوات وثلاثي كبير ‏ كما هو الحال في كثير من 
الأغاني الاسكتلندية تتقدم مع درجة كاملة وثلائي صغير. موطن أغنية 
الضحية القديم للهللينيين بوصفه لحن أضحية كان حسب بلوتارك 
(طعمةانناط) خماسياًء وهو بكل وضوح أنهمييتوني”©. إن النشيد الثاني 
لأبوللو في دلفي المؤلف لاحقا بروح العصر القديمة قد عمد إلى 
استخدام أكثر من ثلاثة أصوات لكورد رباعي (16]5365050): من دون 
أن يتجنب خطوة نصف الصوت”2. في الجملة يأتي تجنب نصف 


(56) يعنى فيبر الأعمال المتضمنة فى مجمل آثار #عمهابااط من شارونيا (دأعهمءتهط©) 
(125-45 م)» لكن في الحقيقة لا تعود إلى (عبمباظ ذاتهء وأهمها (وعكلفندم فع2 :.51)ء 
وقد ترجمها وعلق عليها (77هانام ,لقنطامؤوه/18) في عام 1865. تبعا للفصل ١11‏ 14 من هذا 
العمل أطلقت فى "مهد أغنية التضحية " (0884613205م5 05م80) أي في أغنية تضحية قديمة 
مع غباية بيت أنخام معينة» قبل كل شيء “الغلاني " الصوت الثالث للكوره الرباعي 
(550طءهماء1). ذلك أنه لم يبق في هذا الكورد الرباعي خطوات نصف الصوتء وإنما 
خطوات درجة كاملة أو خطوات صوت ونصف. وبذلك لا يسمح هذا التروبوس أن يلحق 
لا بالمقام الدياتوني ولا الكروماتي ولا الهارموني. 

(57) النشيد المكتوب تحت عنوان بايان وبروسوديون المسور بجدار خارجي يحمي 
موطن الثروة الأثينية في دلفي والواصل إلينا متشظياً والمزود بنوطات موسيقية تخص الآلات» 
ألفه ليمينوس وعرض في احتفال أبوللو في عام 128 ق. م. فيبر يعتمد إلى جانب: - 
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الصوت أو خفض قيمته إلى مسافات 'قائدة' لحنياً فقط بمثابة المعنى 
' المقامي' الأقدم الأبعد انتشاراً للسلم الخماسي» الذي يمثّل بذاته 
نوعاً من الأبعاد الهارمونية العقلانية من ملاءة المسافات اللحنية. في 
كل حال نحن هنا مع كل هذه الظاهرات انطلاقاً من مجال اكتساب 
البعد الهارموني» الذي يأخذ الطريق عبر تقسيم الخماسي» ويصل إلى 
منطقة تكوين السلم من خلال مجرد الاختيار لمسافات لحنية ضمن 
الرباعي؛ الذي يُتيح جوهرياً للاعتباط حرية أكثر من أي سلم مقرر 
هارمونياً. لقد صنعت سلالم الموسيقى اللحنية الصافية من هذه الحرية 
استخداماً شاملاً. قبل كل شيء النظرية. إذا انطلق المرء من الرباعي 
كبعد أساسي لحني» عند ذلك لا بد أن توجد إمكانيات غير محدودة» 
في المبدأ اعتباطية '"لتقسيمها" العقلاني في قليل أو كثير من خلال 
تركيب ما من الأبعاد. إن سلالم المنظرين الهللينيين» والبيزنطيين» 
والعرب والهنودء الذين تبادلوا التأثير بكل وضوح في ما بينهم» تذكر 
مثل ذلك في الكتب البالغة التعددء ولم يعد من الممكن في أيامنا هذه 
أن نعرف». إلى أي مدى استخدمت هذه السلالم في الموسيقى العملية. 
الشيء الوحيد الذي يتحدث لصالحها هي مقولة "الأخلاق" النوعية 
الموجودة الشرقية والبيزنطية المتأثرة بها بشكل أكثر وروداً وأكثر نمطية 
مما في النظرية الهللينية بالنسبة إلى الطرق المفردة للتقسيم» الذي 
يمكن أن يسمح بالتوقع» بأنه في الحقيقة في الدوائرء التي حملت فن 


111 .5 ,رط ,11151115ن) آلئاة ,.2621 0ن 57 .5 ,1 /1 عاطعتاطعدعوءأسلتلا ,ممم مموع نع 
الذي وقع له فى الأذن لدى أناشيد أبوللو بشكل متميز أعلى التميز بعد نصف الصوت 
للكورد الرباعى سنيميئون أو الباراميزه المدخفضة. لدى: 

22-23 .5 ,الأ ضع تع امم ناذ) أعع013 ,نول 
استطاع فيبر أن نيجد النشيد مطبوعاً (القاموس: *سئيمينون" “سستيما تلايون" 


تتراكورد). 
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الموسيقى السابق» تم الاستماع إلى الحد الأقصى بمشاعر هذه 
السلالم الباروكية. لكن أيضاً المدىء. الذي حصل فيه هذاء إنما هو 
غير مؤكد تماماً. إلى الحد الذي وقفت فيه حقائق فعلية للممارسة 
خلفهاء تتعلق المسألة على أقل تقدير جزئياء لكن أيضاً فقط جزئياً» 
حول طريقة تكوين بانتبون (مجمع) من تقسيمات آلات محلية أصلاء 
إلى جانب ذلك أحياناً حول نقل تقسيمات آلات بعينها إلى آلات 
أخرى» مثلاً من أصوات طبيعية لآلات نفخ إلى آلات وترية. ولقد 
أصبحت الاثنتان موضوعات لعقلنة نسقية. إن اختلافاً كلياً أصلا 
للسلالم اللحنية يظهر واضحاً جداً في التعريفات المحلية للمقامات 
الهللينية (الدورية» الغريجية وغيرها) وكذلك لدى السلالم الهندية وفي 
التقسيم الرباعي العربي. يمكن القول بوجود تطور احتمالي منجز أصلاً 
لمصدر الآتي مختلف من خلال اقتباس أبعاد تدل عليه ظاهرات 
محددة لموسيقى كل من الهللينيين والعرب. 

في نسق الصوت الهلليني للعصر الكلاسيكي من المعروف أن 
الرباعي كان إلى جانب التقسيم الدياتوني المتحقق تبعا للمسافة 
فيثاغورياًء وهو مقسم أيضاً أولاً إلى ثلاثي صغير والى اثنين من 
أنصاف الصوت (كروماتياً)» وثنائياً إلى ثلائي صغير واثنين من أرباع 
الصوت (إنهارمونياً) وفى كلتا الحالتين ضمن إلغاء الدرجة الكاملة. 
ذلك أن المسآلة ذارت فى هاتين السالقيق خول إونشال العاضيات 
الفعلية» وهكذا إن خطوتي الصوت الصغيرتين كلتيهما يمكن أن 
تكونا قد بقيتا بوصفهما بقية» إنما في أعلى حالات عدم الاحتمال: 
على الرغم من أن هذين المقامين الاثنين قد أعطيا مباشرة البداية 
لأول مرة من أجل الحساب الصحيح هارمونيا للثلاثي الكبير من 
خلال أركيتاس والثلاثي الصغير من خلال إيراتوستين”*": ويبدو 


(58) يعود فيبر إلى : 16 .5 ,الع انلا 14 رص:©1071 ,ا أ مطدماء 11 
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كثيراً أن المرء بحث على العكس عن البيكنون (8مهعانز5): 
الكروماتيك والإنهارموني بوصفهما وسيلة تعبير لحنية. إن المقطع 
المحافظ عليه جزئياً من أورست ليوروبيدس. والذي يحتوي كما 
يبدو بيكنا (122(©) إنهارمونية» ينتمي في أبيات دوخمية إلى أكثر 
مقاطع النص حركية وعاطفية””©. وسواء أكانت الملاحظات التهكمية 
لأفلاطون في الجمهورية" (2عاناه5): أم على العكس تلك 


الذي يحسب تعيين الثلائي 5 :4 أركيتاس» الذي يستخرجه بداية ومباشرة من أجل المقام 
الإنبارموني إذا كان الصوت التالي مباشرة ل مي الثلاثي المنخفض الصغيرء فإننا نضيف هذا 
الثلاثي؛ عند ذلك نحصل على التتراكود الكروماتي الأقدم للإغريق. 

سي دو »2 دو دييل »؛ هي 


1 َ 3 3 


4 5 6 
التفسيم المعطى هنا للأبعاد يطابق معطيات إيراتوستين (في القرن الثالث ق.م). من المتوقع أن 
فيبر اعتمد كثيرا على: ,ع50138ه1 عابلاه5 ,236 .5 ,1/1 عانأءنن/ء دوع ع/اعد14 ,مممسعن] 
,204-208 .5 ,عأاعد اا عتإءئاناءء: 6 
حيث سجلت قوائم حسابات التتراكورد من قبل أركيتاس (4708085)»؛ ديديموس 
(10:02005)» بطليموس (2]01608105) وإيراتوستين (8578]086586865) (حسب سلم 
الأشخاص).. 

(59) حول بيكنون (208غالا5) انظر ما ورد فى القاموس. السطور القليلة المقطعة 
والمتنائرة من النشيد الأول (338-344 5ج176) ونون« اكتُشفت ونُشرت من قبل كارل فيسل 
(لالعووع/178 اردع1) في عام 2.» يمكن العودة إلى: ,05از5ن2) :65-73 .5 ,اوء07 الإلعووة لا 

6 .5 ,(0 تالطع أممنا؟) أع002 ,2و لتنا ,1741 .5 رعادء نولل 

)260 ,(5313 ,1آلا .مهقع1 ,11لا طعد8) ,3341 .5 ,مام تامع ,رومنواط 
يتهكم سقراط مقابل غلاوكون على الفيئاغوريين *أولئك الطيبون» الذين أرعبتهم الأوتار 
وهم يتألمون ويشدون أوتارهم فوق الدوامات' الذين 'يقيسون حقاً الأكوردات المسموعة 
والأنغام مقابل بعضها البعض' وهم يجهدون أنفسهم "مثل علماء النجوم» بشيء ماء لم 
يحققوا به قيد أنملة؛ وهم يشحذون بصورة مضحكة الأذن لدى ما يسمى إذكاء مشاعرهم, 
كما لو أنهم يريدون التقاط النغمة من جارهمء لأن بعضهم يؤكد أنهم فرق الصوت وأن هذا 
هو البعد الأصغر الذي يجب أن يتم القياس تبعاً له. أما الآخرون فينكرون ذلك ويقولون إن 
الأنغام تتردد بصورة متمائثلة» والفريقان يضعان الأذن أعلى من العقل". 
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الأعمال من بلوتارك”'9. أو أخيراً الأعمال اللاحقة من العصر 
البيزنطي» كلها تبرهن» على أن المسألة دارت لدى الإنهارمونية حول 
الإتقان اللحني. لدى ذات السبع درجات للأوكتاف الراسخة تقليدياً 
(والصالحة بوصفها مقدسة) يتبقى للنظرية من ثم فقط خطوة صوت 
مفرطة في الرباعي. في الموسيقى العملية' يكون السلم الكروماتي 
ومعه السلم الإنهارموني قد بلغا اكتمالهما مع أشد الاحتمالات قوة 
من خلال آلة الأولوس» التي أعطت انحرافات لا عقلانية من الأبعاد 
العقلانية» التي حسبها أرسطوكسيئوس”©. من خلال ذلكء أن آلة 
موسيقية مكتشفة في البوسنة تشبه الأولوس تنتج السلم 'الكروماتي' 
للهللينيين» والشيء ذاته ينبغي أن يصح بالنسبة إلى الآلات 
البلياردية» عند ذلك يتم استمرار دعم المسلمة”* المطابقة للتقليد 


)6( 78 .1322 ,(وععلأكنتطز نوع :.11) رطع موغباط 
يتحدث عن 'أحجمل المقامات. الذي توجه إليه الأقدمون بالتمجيد بسبب الانفعال الأكبر". 
يمكن لفيبر أن يكون قد اعتمد على : ,1 4775/01:2705 ,.5دعل :591 .5 ,ع ممباط ,لقطموع ثلا 
198 .5 رعاكء ع |أكلا ألا ,كناأكنن) :لتك ,429 .5 ,تزءع11ا :1071671277 ,2اأمطصساءط :249 .5 
101551 رتطق8 لطدا ,194 .5 ,عاأعواط عزإعءئكزجاعء:2 رععدلامهط :1101 .5 ,دمطاط أمعمم 

5. 190 

(62) فيبر يذكر أدناه ص 313». 331 و406 من هذا الكتاب. 5هأمصدعم8 أعنامة31 
المنظر الموسيقي البيزنطي من الدرجة الأدنى في القرن الرابع عشرء الذي يسمي في عمله 
المؤلف في عام 1320 تحت عنوان الأخبارمونيون 87071 الأكثر تفضيلاً من بين جميع 
المقامات. انظر لذلك : ععل مسد ااعاكة:<آ1 انه) 374 .5 ,علاطا مكنا معيرظ ,ممقسععه 
5 ,221/167121104 هعم0 ,ؤ5ذالةثالآ ممقطه1 هم عطموكيرة ععل طاعهم "علتدمممة1ز" 

.3 لصوظ8 ,,3592 .5 ,(1699 ,[.طم .م] 

(63) يستقى فيبر هذا من: ,290 ,.2861 ,.2561 ,236 .5 ,1 دممععدم ك4 ,اقطيؤىع/لا 

"1ه ه11 0 عاأمعمرع[" معطعكتمع:هئقمة عتل ععل ,195 .5 رتجنامه 41م ,.ورعل 

را أنلقاءء 0<دنا أماعوعرعطنا 
التى سميت فيها تلك الأبعاد لا عقلانية» و"التى يمكن إعادتها فقط إلى وحدة قياس الديير 
الإنهارمونية بواسطة عدد كسري"'. ْ 

(64) عن هذا الاكتشاف لا يسمى "6م60 عندك 2 3هعهم220". التي اشتراها مالكها - 
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المتوارث. لأن تكوين الأنغام الكروماتية وكذلك تصحيح الأبعاد غير 
العقلانية تنتجح من خلال إغلاق جزئي للثقوب في آلة الأولوس» كما 
هو الحال في الموسيقى القديمة» التي عرّفت الناي بهذه الطريقة 
يقترب كثيراً ويتضح إنتاج أنغام متسلسلة محببة وتكوين أبعاد بينية 
وجزئية. ومن حيث إن المرء أخذ هذه الأبعاد من الناي إلى الغيتار» 
فإنه سعى لأن يعقلنهاء حيثٌ نشأ الخلاف الكبير وتواصل بين 
المنظرين اللاحقين حول طريقة أبعاد ربع الصوت وثلئه””©. أما كيف 
تكون الحال بالنسبة للمرءء فالمسألة تدور على كل حال حول نسق 
أبعاد» لم يكن بدائيًء وإنما على العكسء انتمى إلى فن الموسيقى 
الهللبئي. تبعا لمكتشفات علن أوزاق البردي كان ذلك بالسبة: إلى 
الأيتوليين وغيرهه”' من القبائل المشابهة البعيدة عن الحضارة 


الحالي من أحد الرعاة أثناء رحلة في البوسنة. يتحدث : .313-318 .5 ,1616/اءممه« ,قطعة5) 
(316 .5 ,.54ة ,5ءة5 وتجري المقارنة مع ناي شعبي صغير اكتشف في مالورقا من جزر 
البليار» والذي هو في الوقت ذاته ناي رعاة. أما ثقوبه السبعة فتعطي الأنغام: لا» سي» 
دوء دو دييزء مي» فا دييزء صول. "تماما مثل الناي البوسني اعتبارا من الصوت العالي 
الثاق: مرفوساً ضف وت تو الاعل 2 ١‏ 

(65) تتألف مشكلة عقلنة الأنغام المتسلسلة للأولوس.» التي تنشأ من خلال ' تغيرات 
فنية للأداءات من خلال الدفع ثم الخفض ". تبعاً ل: .5 ,1 /1 عاناء فاع دمولاسيدلة رممفدعنع 
6 .112 ,105. الذي يعتمد عليه فيبر إلى جانب :7 .5 ,اتءاكنزىا0 1 ,عطق8 
من أن الأولي (الأولوس) الكثيرة الثقوب تبدي في مسار تطورها دائماً تجهيزات مساعدة 
مستمرة مثل مخارج جانبية» حلقات قابلة للتحريك» أغطية فوق الثقوب» التي تتلاعب فيها 
الرياح وتساعد في ضبط الأنغام المتسلسلة المتعددة» وهذه صار لها في النهاية ثقوب خاصة 
بباء (القاموس: "'أولوس ' (155ناه). لقد ترافقت العقلنة الآلاتية مع خلاف أساسي 
' للفيثاغوريين' و'الهارمونيين' حول "نظرية الهارموني" الصحيحة بصورة عامة وحول 
حساب التتراكوردات» وقبل كل شيء حول حساب ما هو إنهارمونٍ بصورة خاصة (جدول 
الأشخاض + *أكيناين" *أرسطوكسينوس" و“ففاغورسض"). 

(66) فيبر كان في صورة اكتشاف البردي عندما نشره في عام 1906 كل من: (بابري 
غرنفل) و (أ. هنت) وترجمة (فون آبرت) إلى الألمانية بوصفه شظية بابيروس حول الموسيقى - 
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غريباًء أما التراث فينظر إلى الكروماتي على أنه أحدث من الدياتوني 
والإنهارموني الربع صوت لا بل على أنه الظاهرة الأكثر حداثة العائدة 
بصورة خاصة إلى العصر الكلاسيكي وما بعد الكلاسيكيء التي 
كانت مرفوضة من جهة من قبل التراجيديين الأقدم الاثنين» ومن 
جهة ثانية كانت في حالة انهيار'”' في زمن بلوتارك (مما يدعوه 


القديمة. حيث يعلق مؤلفه المغفل الاسم. ومن المتوقع أنه سابق على أرسطوكسينوس» وقد 


ينتمي إلى المتصوفة معترضاً على نظرية الأخلاق الأفلاطونية عن الإنارموني والكروماتية. 
والموقع الذي يضمنه فيبر ينص لدى (80 .5 ,.50 ,0ر6 4) : 'إنعم (رجال الإغريق) 
يؤكدون» أنه من الألحان ما تجعل أحدنا معتدلاً» والأخرى متفهماًء وبعضها بل أحدنا 
عادلا شجاعاً أو جزعاً. من دون أن يفكروا بأنه لا الكروماتي قادراً على أن يخلق الرعب 
ولا الإنمارمونية بإمكانه أن يخلق الشجاعة لدى الناس الذين يصغون إليهما. لأنه من لا ينبغي 
له أن يعرف بأن الأتوليين والدولوبر وكل سكان الترموبيلين يستخدمون الموسيقى الدياتونية 
علماً بأبم أناس شجعان أكثر من التراجيديين الذين اعتادوا على أن يغنوا ألحاناً إمارموية؟ ' 
ذلك أن ا المجموعات البشرية المذكورة "عديمة الحضارة" استقاها فيبر من شروحات أبرت» 
المرجع المذكورء ص 82. الذي يطلق على هذه الموسيقى الدياتونية لهذه المجموعات البشرية 
اسم "موسيقى شعبية* *لأن هذه المجموعات البشرية لعبت في ذلك الزمن وفي مجال الفن 
الخاص بها دوراً متواضعاً. ذلك أن الدياتونيك بالإجمال كان هو المستعمل» وإذا جاز للمرء أن 
يشترط لدى الطبيعة المعقدة نصائص السلمين الاثنين» فقد نظر بعض الفنانين (المقصود 
بذلك هوسكتوس أمبيريكوس) إلى الدياتوني بوصفه فظاً وريفياً". من المتوقع أن فيبر استقى 
الإشارة إلى البابيروس وبالتالي إلى الأتوليين من (.0نطظط ,256 .5 ,2 جاسطقة/لظ ,تعصعه0837) 
الذي يقتبس أبرت معلقاً من البابيروس (205/(م23) * الدياتوني كان في موضع الإجلال لدى 
الأتوليين» الدولوبريين وجيراخهم ". هنا يغير فيبر الدياتوني الإيجابي إلى مقولة إنهارمونية سلبية. 
(67) فيبر يعتمد على اكتشاف بابيروس المسمى في الهامش رقم 66 الذي يؤكد 
حسب 0 .5 ,14اومارممط بامعطف» بأن التراجيديين كانوا معتادين على أن يغنوا ألحاناً 
إنهارمونية. أما حسب بلوتارك فلم يكن الكروماتيك حالة عادية في الدراما. وكان فيبر يعني 
بالتراجيديين الأقدم كلا من أسخيلوس (5والإطء15زه) (525-456) وسوفوكلس (عا1ءاهتامه50) 
(498-406). إلى جانب : (256 .5 ,2 عان ةا لوراظ) وعمع دمالا 0دن اأرعام 
قدم له: ,.لط8 .قمنغة0طمكأم] عدج ,146 لمن 136 .5 ,1 /1 ءاطع نطعكووعاأعيلطا ,سمفمسمعتظط 
371 .م12 ,5ع !تكنامط ادع" عمنا[لصقططخ غطء :2 1ن 213 لتزه ,234 .5 


(في زمن بلوتارك (نحو 000) يكون الإنمارموني في انهيار) وذكرت ترجمة فستفال - 
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للأسى). لا سلسلة الصوت الكروماتية ولا الإنهارمونية ليس لديهما 
بطبيعة الحال "مقامياً" أي شيىء لتصنعاه بمفهومنا المشروط هارمونياً 
عن 'الكروماتي"”*. هذاء على الرغم من أن نشوء تغيرات 
الصوت الكروماتية واستقبالها وشرعنتها الهارمونية في الغرب تعود 
تاريخياً إلى الحاجات المماثلة تماماً مثل بيكنا (58ع:ز©) الهللينيين: 
بداية بعد تليين لحني لخشونة الدياتونيك الصافي للأنغام الكنسية» 
ومن ثم في القرن السادس عشر الذي شرعن العدد الكبير من أنغامنا 
الكروماتية» بعد العرض الدرامى للعواطف الجياشة. ذلك أن حاجات 
التعبير المماثلة هناك أذت إلى تهشيم المقامية» هنا (على الرغم من 
أن نظرية عصر النهضة كانت تميل ليس إلى أن تنظر إلى الكروماتي 
بوصفه إعادة إحياء أجناس المقامات القديمة فحسبء. بل كانت 
تطمح إلى ذلك لخلق المقامية الحديثة» مما انوجد في تلك 


(59 .5 ,(ء«و اع ,اهطئؤدة7) : 'لقد أعمل الذين يعيشون الآن حقاً وحقيقة أحمل المقامات» 
وقد وجّه إليه القدماء بسبب عظمته الاحترام الأكبرء ذلك أنه لا توجد الآن المقدرة لدى 
القسم الأكبر من الناس لأن يدركوا الأبعاد الإنبارمونية. وقد انحدورا وهم غارقون في 
سطحيتهم الكسولة؛ إلى درجة أنهم يقيمون الرأي القائل بأن الدييز الإنجارمونية لا تخلق 
بالإجمال انطباع بُعد قابل للإدراك من الحواس". 
)268 4 .5 ,.لطع ,لممقمء 13 أمعنااج رعطء/1آ 
(69) قبل كل شيء: 708 بلعسعمعتطءويء 1555 لرعماءة ص ممتامعءزلا وامعتلح 
1 لتم مصمة طمع 01 ,66-69 .5 ,ارءاملااى ,قعلقصة 1 
'الموسيقى القديمة تستوعب كل الممارسة الحديئة"» والذي أظهر فيه في التقليد الإغريقي إلى 
جانب السلالم الإمارمونية ثمائية سلالم كروماتية. هذء السلالم تميز خطوات نصف الصوت 
القائمة والمستقلة بذاتها مئال على ذلك لا سي بيمول/ ر بيمول - ري. وهي تتميز بذلك عن 
الأبعاد الكروماتية الحديثة» والتي صنعت بوصفها أنغاماً إضافية إلى الأنغام الأصلية الدياتونية 
وتظل عائدة إلى هذه الأنغام. يذكر حول 'انبيار الفن القديم" لدى الهللينيين» ,اععةساط 
و(42 .5 رن «مساظ ملقطجاوء /لا طعهص) 12 .صما ,لوم اعمط 
كريكسو س (11605) ويتموتيوس (كناعطأا110) وفلو كسنوس (135ع:2110) ومعاصر وهم. 
الذين يطمحون 'بطريقة غير مشرفة نحو ما هو حديث؛. من حيث إنهم يستسلمون 
للأسلوب. الذي يلائم الجمهور العريض والذي يسمى الآن أسلوب جوائز المسابقات» 
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البنية المتحرفة جد لتلك الموسيقى» التى ترسكت فيها تكوينات 
الأنغام تلك في حالة ما وفي حالة أخرى. لقد تكونت الأنغام 
المنقسمة الكروماتية الجديدة هارمونياً في زمن من عصر النهضة 
بوصفها ثلاثيات وخماسيات محددة. بالمقابل ليست الأنغام المنقسمة 
الهللينية سوى نتاجات تكوينات أنغام خاضعة لقانون المسافة بصفاء 
ومنطلقة من اهتمامات لحنية للرعاية الحصرية. وعلى كل حال فإن 
المسألة تدور لدى أبعاد ربع الصوت الهللينية حول أبعاد» انتمت إلى 
الموسيقى الفعلية» وهي تنتمي بكل وضوح في العصور القديمة 
المتأخرة (تبعاً لملاحظات برنيوس حول التحليل العلمي)” للآلات 
الوترية وتلك التى تنتمى إلى المشرق»: سواء أكانت جوهرية (أو 
أصلةا و مقيك' اانا محر 


إلى جانب أرباع الأصوات الهللينية هذه» التي جرى الحديث 
عنها كثيراً» لعبت بالاسم 'أثلاث الأصوات'" العربية» 17 في كل 


والنتيجة هي, أن تحديد الأنغام بساطة والموسيقى وكرامتها كل ذلك ينئمي بالمطلق إلى 
الموسيقى القديمة * : بالعودة إلى بلوتارك يتحدث 154 .5 ,1 /1 ءانا عدععو لاملا بممقمعنع 
,1558 لدن 
'بأن المسألة تدور لدى تشويه الموسيقى الإغريقية في العقود الأولى بعد موت بركليس (429) 
حول سيطرة عنصر المهارة بصورة خاصة في قطاع الغناء* » من المتوقع أن فيبر كان هنا في 
صورة تحليل العلل لأفلاطون (8128]08) عن 'إفساد الموسيقى' (نوموس (الناموس) 6698: 
بوليتايا ' الجمهورية " 3986) 

(70) يقتبس فيبر فى سياق تكوين النغمة الهللينية» "الخاصة للمسافة ' . ,همههقصمعن8 
:5 .5 ,1 1 #اناءنلعدمع# نكل الذي يفهم النغمة البينية مي في التتراكورد الإنمارموني 
لاء فاء مي+» مي "بوصفها نغمة مسحوبة لحنية ضمن بعد نصف الصوت [ميء» فا]". 
'ويبقى إذأً القرابة اللصيقة للأنغام للتوضيح فقطء وهذا يعني أنه يمكن أن تهم النغمة 
المتوسطة بوصفها ربما لحنيا صافياً قريباً من مي أو مثل مي قريبة من فا" . بالنسبة إلى النظرية 
البيزنطية يعود فيبر إلى الفصل الخامس من: 770071ه8 ,2105مع8 التي تعالج ' التحليل 
العلمي ". (تعتصووره وأولالههة) انظر لذلك : .388 .5 عاديا[ مبلءكنام!ةايععبرظ بممقمعع 
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أوكتاف» منذ أعمال فيللوتو وكيزيفتر”””' دوراً غير مفهوم بالمطلق في 
تاريخ الموسيقى. بالاستناد إلى التحليلات الأحدث لنظرية الموسيقى 
العربية من قبل كولانغيت”7”» كان يمكن للمرء أن يتصور نشوءها 
على الشكل التالي: كان السلم الموسيقي قبل القرن العاشر يحتوي 
حسب مقولة كولانغيت على تسعة أصوات في الأوكتاف (مع احتواء 
الأوكتاف الأعلى للصوت البدئي 10)» مثال على ذلك دوء ري» مي 
بيمول. مي» فا صولء لا بيمول» لاء سي بيمول». دوء مفهومة 
بوصفها رباعيين متحدين من خلال نغمة فاء وقف إلى جانبهما 
خطوة صوت دياتسوكتية (سي بيمول» دو). هذا التقسيم للأوكتاف 
المضبوط فيثاغورياً صافياً يعود بالتاكيد إلى التأثير الهلليني» إلا أنه 
قسم الرباعي خارجاً فقط من خلال التونوس والديتونوس من الأدنى 
وأيضاً من خلال التونوس من الأعلى. تعود الآلات الموسيقية القديمة 
عند العرب قبل كل شيء إلى المزمار» الذي تختص به كل 
الجماعات البدوية» ومن المتوقع أنها لم تتبع بصورة سهلة وميسرة 
هذا السلمء ذلك لأن طموحات الزمن القادم سارت باتجاه أن تمتلك 
إلى جانب الثلاثي الفيثاغوري ثلاثياً آخرء وعلى الجانب الآخر 
عملت عقلانية المصلحين الموسيقين القادمين من النظرية الرياضية 
دونما توقف وفى أكثر الأشكال اختلافاً على تذليل الخلافات الناتجة 
من لأشاظر الأوكتاف. .على عشبات غؤلاء المصلي © مشعيت 
لاحقاً بشيء من التفصيلء أما الآن فيجري الكلام باختصار عن 


(71) المقصود هو 4122662 ,]164168606 الذي يعود إلى فيللوتو»ء وصف. فيبر يعتمد 
فى نقده لكيزيفتر (16165686]167) وفيللوتو (10ع]71110) على : 

.5 .5 ,كنلا عاسنناعءجودء8 ,اص سناد لطن .]هفك .جك ,عع سف :م102 ,عاامطصماء1] 

(72) يعتمد فيبر على البحث المؤلف من جزئين للأب الجزويتي وأستاذ الفيزياء العامل 
فى بيروت 2 ,1 070456 عناواع كا ,وعأاععصة1امم) . 

(73) انظر أدناه ص 355 والصفحة التالية وص 412 من هذا الكتاب. 
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الأوائل. لقد كانت آلة العود (والكلمة عربية)*”2 هي حاملة التطور 
الأفقي والشاقولي للسلمء والتي أصبحت في العصر الوسيط آلة 
العرب الحاسمة في تثبيت الأبعاد» وكان هذا شأنها مثل القيثارة لدى 
الهللينيين» المونوكورد في الغرب وأخيراً ناي البامبو في الصين. كان 
العود حسب ما هو متوارث مؤلفاً من أربعة أوتار ثم أضيف إليه وتر 
خامسء, والوتر مقسم بحيث أن كل واحد هو رباعي أعلى من الوتر 
السابق» وكل وتر يحتوي على رباعي وبين الدرجتين الكاملتين 
للرباعي في تقسيم فيثاغوري؛ كل وتر مقسم من خلال ثلاث نغمات 
ببئية مكنسبة عقلانياً: درجة كاملة من أعلى ومن أدنى وديتوئوس من 
أدنى (إذاً مئال على ذلك: دوء ريء» سي بيمول» مي» فا في تقسيم 
فيئاغوري). من المتوقع أن قسماً من هذه الأبعاد قد استخدمت» 
بعضها صاعدة والأخرى هابطة. وقد نتج هذاء عندما نظمت النظرية 
كل النغمات في الأوكتاف ذاته» بالنسبة إلى هذا الأوكتاف تظهر 
الأصوات الاثنا عشر الكروماتية المحددة فيثاغورياً. بعد أن تحصل 
البعد المتوسط (مي بيمول) على تقسيم لا عقلاني مزدوج ومختلف 
من خلال الفرس من جهة ومن خلال المصلح الموسيقي زلزال من 
جهة ثانية'72'» وأكد ذاته الآن من هذه الأبعاد اللاعقلانية في الصراع 
في ما بينها إلى جانب البعد الدياتوني في البداية بعد واحد على 
الحوةء. ان 'يعدى ذلك فى كل واحد من الرياغيات اللشسين وجود 
بُعد واحد أكثرء سيوجد إذن» منظماً في الأوكتاف ذاته». وفيه في 
الحقيقة زيادة للأنغام الكروماتية من 12 إلى 7. في التقسيم العملي 


(74) انظر لذلك ما كتب فى القاموس تحت عنوان العود (1.21016). يعتمد فيبر هنا كما 

فى التحليل التالي لأبعاد العو ف إل جاتب : ,20هآ كته ,1 عطهجه عبواكبلا ,وعناعوهة0011) 

١‏ 5141 .5 ,كذااط عاتلناأء"مكء8 ,أمسياك 0ن .5011 .5 ,عطمجه مره 
(743) مثل الهامش أعلاه رقم 74 من هذا الكتاب. 
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لحزمة العود يبدو أن المرء قد استخدم بين القرنين العاشر والحادي 
عشر الأبعاد الفيثاغورية والطريقتين الاثنتين للأبعاد اللاعقلانية بطريقة 
تجميعية» وفي سلم الأوكتاف تم تنظيمها بطريقة أنه بين مي بيمول. 
مى» لا بيمولء لا الثلاثيان اللاعقليان الإثنان» بين دوء ريء فاء 
سولة مثلما يمكن أن نقول» بوصفها "أنغاماً قائدة"». للدرجات 
الكاملة الأدنى» لايما فيثاغورية (محسوبة ديتونوس من الدرجات 
الكاملة العليا فا وسى بيمول) وزيادة على ذلك كل مسافة نصف 
صوت محددة في أنعاة لا عقلانية تماماًء تتراسل كل واحدة منها مع 
واحد من الثلاثيين اللاعقلانيين الاثنين» تؤخذ معاً إذا لكل ثلاثي 
ثلاثة أبعادء ذلك أنه في الرباعي دوء فاء نشأ السلم: دوء فيثاغوريا 
دودييزء فارسيا دييز دودييزء زلزاليا دو دييزء ري» فيثاغوريا مي 
بيمرك + تقارسيا مى + #لداليا من فعاخووياً ريه قاا هنا يطائل :ذنك 
فى الرياضي أقاء سي بتحولة حيف أمكن فط أن جآتى: منها واعدن .فق 
الأنواع الثلاثة من الأبعاد في كل لحن. في القرن الثالث عشر وضع 
المرء البعد على كسور وتكوين أضعاف من العددين 2 و3 والتحديد 
من خلال دائرة الخماسيات» حيث إن كل واحد من الرباعيين الاثنين 
احتوى على الصوت الثاني وعلى الديتونوس من الأعلى ومن الأدنى 
(الأعلى» زيادة على ذلك الثنائي من الأدنى) وإلى جانب ذلك 
صوتان موجودان من بعضهما البعض في مسافة بعد ثنائي» وقف 
أدناهما حول 2 ليماتا من الدرجة الكاملة الدنياء ذلك أن الصوت 
العالى وقف حول مسافة لأبوتومى (ما يماثل درجة كاملة ناقتص 
لايما): اناقض اللقيها من الدريدة الكاملة العلياء حال علن ذلك 
فيثاغورياً لاء سي 25 أخيراً تقسم طريقة الحساب السورية ‏ العربية 
الحديثة (ميخائيل ميشاكا)””7». التي تميز 24 ربع صوت في الأوكتاف 


(75) المبشرة من أميركا الشمالية إيلٍ سميث (طانه5 [اا8) تحدئت في عام 1847 - 
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الواحدء عندما ترفع منها الأبعاد الأكثر أهمية في الموسيقى في 
الحقيقة كل واحدة من الرباعيين الاثنين المتحدين من خلال لا سي 
ومن خلال خطوة درجة كاملة (8/9). من خلال سى - أربعة 
“ أرباع الصوت' وخطوتين لثلاثة أرباع الصوت مختلتين : 11/12 
و81/88» تضعهما هذه الطريقة حيث الاثنتان - ثلاثة أرباع 
الصوت". هذه الأبعاد السبعة المستخدمة كأكثر ما يكون الاستخدام 
فى الموسيقى العملية يمكن أن تظهر الصوت الثنائى» الثلاثى 
الزلزالي القديم (8/9 + 11/12 - 22/24): الرباعي؛ الخماسيء 
السداسي الزلزالي (- لرباعي فوق الثلاثي الزلزالي»)» السباعي الصغير 
كنغمة ختامية للرباعي العالي»؛ حيث إنه من هناك تبقى خطوة الدرجة 
العاملة الدباتسركنية سول الأوكعاف العالن» فل كل سال دون 
المسألة في هذه الحالات لدى "أرباع" 5 أو "أثلائها" حول 
الأبعاد» ذات الأصل غير الهارمونى» والتى هى في ما بينها ليست - 
كساسوف تععرفها لاحقاً لدى المسافات "المقسمة"7*00 فعلياً 
'متساوية' الحجومء على الرغم من أن النظرية تظهر الميل لأن ينظر 
إليها بوصفها طريقة المسمي العام التابع للمسافة أو كما يقال بوصفها 
“الذرة" الموسيقية لما هو "لا يزال قابلا للسماع' ء الذي تهكم عليه 
أفلاطون©”. والشيء ذاته يصح بالنسبة إلى حساب سروتي في ما 


للمختصين عن حسابات الموسيقي وعالم الرياضيات ميخائيل ميشاكا (02طء216 انه!ز34) التي 

تعود إلى العام 1830 ا«معنمع ل نأل زه أعااول نضا **ركالكنل/ة عتطوعة مه عكتاوعها له ') 

.17111 .5 ,(1847) 1 بع[ ,نراء 501 أمندء :+0 

من المتوقع » أن فيبر سمع عن سميث من (419 .5 ,1 ج7,14101/م 7061 ,2ا اه طصداء81) (وقد 

كتب في مخطوطة عن هلمهولتس في هذا الموقع . من “اعترمعط]' عمتعظ'* 042قطء1146 

كما سمع من : .515 .5 ركعفاط عانلااأعء26527 ,أمتتدا؟ذ 2ن ,1ك .5 ,عطمجه عتججه6 ,لمصمآ 
(753) انظر أدناه ص 416 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 

(76) فيبر يقتبس (في ترجمته الخاصة) هنمناوط يههة!2: انظر أعلاه ص 2309 
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يخص فن الموسيقى الهندي مع 22 درجة صوتية "متمائثلة' على 
الأوكتاف. حيث توضع الدرجة الكاملة الكبرى > 4 والدرجة الكاملة 
الصغيرة - 3» أما نصف الصوت فيساوي 2 سروتى”". وأيضاً هذه 
الأخاد الضفيرة إتنا هن الملذدة غير المحدؤة المسافاة التحية متتلقة 
فيما بينها والتي أنتجت الاختلاف المحلي للسلالم الموسيقية. 


أما التقسيم الصيني للأوكتاف إلى 12 ليوء والتي يُنظر إليها على 
أنها متمائلة لكن فى الحقيقة لا يجري التعامل معها هكذا تماماًء 
فيعنى فقط التفسير النظري غير الدقيق للأبعاد الدياتونية المستخدمة 
عملياً» والمكونة يب دائرة الشهاسيات ويا كان هذا العقسيم 


الهامش رقم 60 من هذا الكتاب. المقص ود هي ' التكثيفات " (00208:0الا0) المترجمة هنا من 
قبل شلاير ماخر (56561655136862)/ كيرشمان (22322طء1©1) بوصقها "ما يسمى تقسيمات 
متزايدة " » وربع الصوت المعرف بوصفه (012506522 5132012608 :.711. البعد الأصغر) 
(8105هسمعقطمء 15و16 :.11) البعد الأصغرء الذي عرفه الإغريق (القاموس» دييزء بيكنون). 

(77) في "مسألة سروت" » التي كانت موضوعاً للحديث اللمثير للحماسة والجدال لدى 
البحاثة الهنود والغربيين على حد سواء؛ يعتمد فيبر على نكا رسقطةءطة /اغأدهطمرم1] 
.801 .5 ,84/0416 » التى تميز *نسق الصوت الهندي " بوصفه سلسلة شديدة التعقيد ناتجة 
من خلال تقسيم أوتار مؤلف من [مع الأوكتاف 22] بعداً ضمن الأوكتاف»:حيث 'ليس 
هذا السلم المؤلف من 21 درجةء وإنما السلم المؤلف من 7 درجات وهو مماثل لسلم الماجور 
الدياتوني لدينا (13182م53 006 63512 ,ناصة6) هو الذي يكوّن أساس النسق. تطالب 
النظرية زيادة على الإعلاء البسيط أو التخفيض بعدد مزدوج؛ يضاف من خلاله إلى أبعاد 
السلم الدياتوني اثنتان (لدى خطوات نصف الصوت) ثلاث (لدى درجات كاملة صغيرة) أو 
أربع (لدى درجات كاملة كبيرة) درجات أصغر (سلالم سروقي) تقريباً من حجم 3 - 1/4 
صوت. مؤقتاً لا يمكن أن نقول بثقة» فيما إذا كانت هذه الأصوات البينية» التى تجعل هذا 
السلم المذكور والمؤلف من 12 درجة إنما عي مكونات: جوهرية للموسيقى الهندية"+ إذا 
كانت سلالم سروي 'ليست فعلياً ذات حجوم متماثلة ": فمن المحتمل أن فيبر استقبل في 
مادة (458 .5 ,(1840) 17 لأنع1 ,2 ممتعاءذ ,«عطبيم0 /أعىط ندا *'باكساكالصمه1 عطعوتلس]آ'') 
حيث توصف 22 من سلالم سروت بوصفها 'نوعاً من نسق إنبارموني في أثلاث أصوات 
وأرباع أصوات"». “مستويات الصوت التي نظر إليها عملياً على أنها متماثلة؛ لكن ليست 
محسوبة بصورة دقيقة رياضياً وقد استخدمت بأشكال مختلفة '. 
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تاريخياً نتاج تجاور آلات موسيقية مقسمة عقلانياً - كما هو الحال في 
الكنغ (6108) ولا عقلاني”". إن الفكرة التي ترى أن مادة الصوت 
تعود إلى المسافات الأصغر أو مباشرة إلى المسافات الكبيرة تقترب» 
مثلما سئرى”” لاحقاً من الطبيعة اللحنية تماماً للموسيقى» التي لا 
تعرف الهارمونية الأكوردية» والتي لم توضع لها لذلك عقبات مبدئية 

يقة قياس أبعادها ولتقسيمها الأدنى؛ لأنه في الموسيقى غير 
المعقلنة أكوردياً يتصارع دائماً مبدأ المسافة اللحني ومبدأ التقسيم 
الهارمونى فى ما بينهما*؟. وهنا نجد فعلاً الخماسيات والرباعيات 
وقرقيهاء الكتريدات الكاملة» هي شهادات صافية لمبدأ التقسيم» 
بالمقابل ليست الثلائيات» التي تظهر تقريبا في كل مكان بوصفها بعد 
مسافة لحنياً. والدليل على هذا البغد عو *الطتبور" الآلة الموسيقية 
العربية القديمة» التى جاءت من خراسان1*؟» والذي كان مقسماً فى 
النغمة الافتتاحية» الثنائي» الرباعي» الخماسي» الأوكتاف» التساعي» 


(78) يعتمد فيبر على: 50116 ,525 .5 20لا ,1 .مكوظ ,492 .5 ,علاط ,كمءء اعباءء12 

154 .5 ,ءأكائا ع دعست ,صقساني أناة 

"ليس دقيقاً' قال فيبر عن التقسيم الصيني. لأنه لم يلحظ الفاصلة (5508ه) الفيتاغورية 

لدى دائرة الخماسيات» انظر لذلك أعلاه ص 277» الهامش رقم 3 والقاموس: 'دائرة 
الخماميات" من هذا الكتاب. 

(79) انظر أدناه ص 416 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 

(50) يتبع فيبر في سياق شامل لتقسيم الأبعاد المنمائل المسافة فيما يتعلق بالتاريخ 
العالمى وفى سياق السؤال عن استخدامه العمل : .5 ,6007:67/ بتمقطهعطة /اءأوهطدره11 
اع ناعون ,.15ع0 نا ,4711 .5 الت جاتلا أ كسرع 1 ول 6ع كةاما!4. ,اعأومطتا2ه1آ .4061 

07 .5 ,امج اا رص 71027 ,ااه طصساعط لصمععطة الا لمن ,92 .5 ,روطع دمع دكاسع/ ةدا 
بأن مبدأ المسافة اللحنى "قد تنازل لاحقاً لمدأ قرابة الصوت"'ء معاكساً: 

١‏ 911 .5 ,رازه طءكارعككةسع| دابا عل «وزءنءاعء! ,اعأومطم:ه1] 
ذلك أنه “في الموسيقى بالاسم. التي لا تعرف الهارموني. يلعب مبدأ المسافة دوراً أكبر من 
مبدأ التوافق ' . 

(81) انظر ما كتب عن "الطنبور" في القاموس. 
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مغل القيغارة الهللتية المقينمة يبعا لما سر معرارث» فى العفعة 
الافتتاحية» الرباعي»؛ الخماسي» الأوكتاف»ء ون كم تسبي لفاس 
والرباعي على أنه مسافة "كبيرة": و'صغيرة" في الصين”*. بقدر 
ما هو معروف. فإنه في كل مكان حيث يظهر كل من الخماسي 
والرباعي» ولا تدخل تغيرات ذات أهمية على نسق الصوت». وحيث 
محكدم الثنائي (©0<ناءاء5) بوصفه مسافة لحنية مسيطرة تقوم أهميتها 
الكبيرة عالمياً في كل مكان على ذلك الأصل الهارموني. الذي هو 
شيء آخر غير قرابة الصوت التي قال بها هلمهولتس”**. وعلى كل 
حال» إذا تحدثنا بشكل عامء فلها الأولوية قبل الثلاثي الهارموني. 
مهما يكن فإن الديتونوس. مسافة الثلاثي اللحنية ليست ببساطة 
#ظافرة قير طبية 873 وويوو أن ناك حالاك انساتة حيث 
الآن أيضاً واقع مشروط لحنياًء يقع فيه العازف الأول انطلاقاً من 
خطوة الثلاثي الهارمونية في الديتونوس الهارموني الخاضع لقانون 


(82) يعتمد فيبر على: ,5هعط نك لصن ,406 .5 ,اع ع اناك ارم 70 ,2اامطساء1]1 
,26 .5 ,1 عناطءنطعوهء 0 
"حول مرافقة أنغام أخفض يستخدم الصينيون الخماسيء؛ وبالنسبة إلى المقابل يستخدمون 
الرباعي: لقد سبقت الموسيقى الصينية بذلك الموسيقى الإغريقية؛ الخماسي يطلق عليه 

تاكيوق. كبره انعد الكتير- اتلدماسي يطلق هليه كناو حون - يوه البعد الضكير؟ : 
)2830 542-545 .5 راك و 2م701 ,تا لمطساء11 

انظر لذلك أعلاه ص 286» الهامش رقم 15 من هذا الكتاب. 

(84) كاقتباس مباشر ليس مبرهناً عليه ربما كان فيبر في صورة: ,2)[مطدساء11 
2 لطتطكث ,509 .5 50816 ,406 5 ,ازع ع1نلاكل1:] [2 :©1011 
الذي ينتج 'الثلاثيات الطبيعية": 5 :4 بالمقارنة مع "الثلاثيات الأكبر إلى حد ماء التي تحدد 
التقسيم المتساوي الحركة لآلاتنا الموسيقية الحديئة» أو مع التي هي أيضاً أكبرء التي ينتجها 
التقسيم حسب خماسيات صافية» مثل الخماسيات الأكثر هدوءاًء الأخيرة بوصفها أبعاداً يتردد 
صداها كأنها مرهقه'. كل من: ,11618882 1860 ,273 .5 ,1 عا اأعفت]عد0 ,دمع املظ 
.5 موطعل ,237 .1,5 /1 عاطءةطعدعوع| علا 
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المسافة'”*". ذلك أن الثلاثي في العصر القديم الهلليني» بالرغم من 
حسابه الصحيح هارمونياًء من خلال أركيناس (أي على زمن 
أفلاطون)؛ ولاحقاً من خلال ديديموس (الذي ميز بشكل صحيح بين 
خطوتي الدرجة الكاملة الاثنتين) وبطليموس©*: لم يلعب بالمعنى 
الهارموني دوراً تثويرياًء كما هو الحال في تطور الموسيقى الغربية» 
وإثما بصورة مقابية إلى د ها لأكتفاف شق التركيز على الذات: 
أو اكتشاف الكيفيات التقنية لقوة البخار بقى ملكية خاصة لأصحاب 
التظرياك» حك وعد أنناسة"فن طييغة الموسقى القليية الشجية 
كلا تسن سيناقات الصوت وستلاس]: الأعاد للدت جلك الموسيقق 
التي جعلت الثلائي يبدو بوصفه ديتونوس في الممارسة. 


كان الاتجاه محدداً نحو تساوي الأبعاد بصورة كلية وفى مقياس 


كبيرء حتى إنه لم يكن حصرياً من خلال اهتمامات قابلية تحويل 
الألحانء وفى هذا المجال عير فى شظايا لحن هللينى محافظ عليه. 


(85) يعتمد فيبر على تجارب ,509 نا 406 .5 ,اوعنم و70 ,عا لم طصراء 13 
التي لا تجعل وجهة نظره ميسرة ومعللة بشكل مقبول» وهكذا يلخص هلمهولتس المرجع 
المذكورء ص 406 والصفحة التالية» *موسيقيونا الحديثون» الذين اعتادوا على ثلاثيات 
التقسيم المتساوي الحركةء يفضلون إلى حد كبير هذه الأخيرة (الثلاثي الفيثاغوري» 
الديتونوس)»؛ عندما تدور المسألة حول سلسلة لحنية فقط؛ وأنا نفسى كنت ولا أزال على ثقة 
من أن فنانين من الدرجة الأولى» من أمثال السيد يوانشيم يستخدمون في اللحن الثلاثيات 
5 4 بالنسبة إلى الهارموني لا يوجد أي شكلء؛ بأن كل واحد منهم يحزم أمره من أجل 
الثلائى الأخير" . بسبب الاهتزازات كان من السهل التعرف» بأن الموسيقى الممتاز الذي ذكر 
اسمه آنفاً [جوزيف يواخيم] (105673030810) استخدم سي وليس بي كتلاني ل صول: 
هلمهولتس يعني هنا عزف الكمان وقائد الأوركسترا والمؤلف الموسيقي جوزيف يواخيم 
(1831 - 1907) والذي كان صديقاً لكل من روبرت شومان ويوهانس برامزء علماً بأن فيبر 
كان قد حضر بعض عروضه الموسيقية؛ انظر: .5 ,ع567ا261:042 ,لمتعطدع نمه1آ 

(86) يعتمد فيبر على: ,11610282 نا ,416 .5 ,ارمع اانا رص ©1071 ,2ا[مطصساء1] 

.6 .1,5 |1 ماعن أعدعو مك1 
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على أقل تقدير في نشيد أبوللو الثاني في دلفي» وجدت بقايا منه 
فيد أن المرسيقن الوالليتية كن استحلمث طريقة إعاكة عله 
موسيقية في طبقة صوتية» أخرى» ومن أجل هذا الهدف وجب أن 
تكون خطوات الدرجة الكاملة متساوية في الحجم من أجل سماع 
مرهف لحنياً مثل السماع الهلليني. (إنه ليس من قبل المصادفة» أن 
قياس الثلائي “*الصحيح' هارمونياً لم يجر أولاً على السلم 
الدياتوني؛ وإنما على السلمين الإنهارموني والكروماتي». والذي 
استبعد منه الديتونوس): لقد 'نشآت تماماً ذات الحاجة إلى المساواة 
بالنسبة إلى العصر الوسيط المبكر»ء حيث توجد إمكانية القيام 
بالتغيرات في سلم مسافة الهكساكورد دوء ريء ميء. فاء صولء لا 
مايمائل سلم ري» مي. فاء صولء. صولء. لا (دوء ري» ري» 
مى» فاء صول». صولء. لا) عندما وجب إمكان أن ينظر إليها فيما 
منها العنافات ورنية كائلة عتساوية زياذه على ذلك تقوم البيالة 
على أن الإغريق فسروا الثلاثي بوصفه مسافة دياتونية””*2: لأنه أحضر 
من خلال عدد المسافات المتساوية ضمن سلسلة الصوت الدياتونية 
إلى الوضع الأمثل: 6 خماسيات؛ 6.(وحسب استقبال الوتر 
الكروماتى: 7) رباعيات» 5 خطوات درجة كاملة. 2 دياتونى» 2 
واحدة 51 خطوات صوتء هنالك تجارب أى م (88) : 

ذكرها لاحقاً تخص السلم العربي» الذي يجد نفسه في فوضى صعبة 


(87) "دياتوي' فيبر هنا (مثلما هو في تعداد الأبعاد القادم) مقابل اقتراح التصحيح 
من قبل فالتر غرستنبرغ ((969 .5 ,*6©نا#ا 18 :21166)» انظر لذلك أعلاه التقرير التحريري 
ص 265» الهامش رقم 45 من هذا الكتاب) وهي ليست خطأ في الكتابة من "ديتوني" - 
الممارسة الموسيقية الإغريقية لم تعرف الثلاثي الكبير إلا بوصفه "ديتونوس "* » ربما كان فيبر 
في صورة الكلمة الإغريقية (دياتونون: سائرا من خلال درجات كاملة). ' الديتونوس " إنما 
هو في هذا الفهم الحرفي للكلمة بُعد "يسير عبر درجتين كاملتين". 

(88) انظر أدناه ص 412 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 
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من خلال الثلاثيات اللاعقلانية التي تتيح معرفة عناصر مشابهة تشارك 


ليس من السهل أن يجيب المرء بصورة عامة عن السؤال الذي 
يريد أن يعرف ماذا يحل الآن في موقع ' المقامية" الحديثئة وفي 
أنساق الصوت المكونة بالدرجة الأولى لحنياً وهذا يعني تبعاً 
للمسافة؛ لكي تعطي ينها أسساً راشسكة. إن الأنستاحات الفية بقدر 
ما هي شاملة في كتاب هلمهولتس الجميل لم تعد قادرة على 
الصمود تماماً في الوضع الحالي للمعرفة التجريبية”*. أما الشرط 
الذي يقول به "الهارمونيون الشاملون" والذي 0 بأن كل لحنية 
بدائية تتشكل في النهائية من أكوردات مجزأة» لم يعد قادراً على أن 
يتحقق بسهولة إزاء الحقائق القائمة””. من جانب آخر تصل المعرفة 
التجريبية الصارمة للموسيقى البدائية الآن إلى قاعدة الفونوغرام 
وصولاً إلى أساس دقيق”!”. ومثلما أن هذا الأساس غير مؤكد لدى 


(89) الملقصود هنا: ,]3961 .5 باختمطءوطهة .14 ,انمع افا رص1076 ,هاامطصساء1 

.(عضمع غذلزق1/]11511 تعأرع ان داعاناناة طاءؤ3ل10ع72 *“أقاتلهمه1"' «داج) 379 .5 عزبزمد 

مثلما يحذر فيبر أيضاً هورنبوستل ([110585608161) من الاستنتاجات المتسرعة» انظر لذلك 
المقدمة أعلاه ص 118 والصفحة التالية وص 189 من هذا الكتاب. 

(90) فيبر وجد مفهوم *الهارموئيون الشاملون ععلندهصمقطمة2" لدى ,اعاذهطمرواع 

.10371 .5 رأعء سانمرونروع ]1 

الذي انتقد ' نظرية الأحكام المسبقة " » لدى 'الهارمونيين الشاملين* ٠»‏ الذين ينظرون إلى اللغة 

الموسيقية للثقافة الحالية لأوروبا الغربية على أنها لغة عالمية «عانام1/012» يستخدمها جميع 

شعوب العمورة ندوثما غبيز: 

(91) المقصود هنا من بين آاخرين» ,22210 .5 ,(مومع2/020 ,مستقطودطى /اعأوهطمره11 

57 .5 عأشالط عدن ,مقصسلات 

(غلمان (ه2ه!:©) حلل في عام 1889 في جامعة هارفارد أول تسجيلات فونوغرافية بالمطلق. 

أما جيسي فالتر فوكس (5عغاللا1*6 :77/2116 16556) فقد سجلها لدى باساماكودي 

(0044وشصبةدوة0) فى ماين (384106)» انظر لذلك المقدمة أعلاه» ص 111 من هذا الكتاب)» 

6215 ,5 ,عا ةنا ,ممع هنا .2291 م5 ركع بقل بعاتم جوم ميلع امد 
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مقياس طبيعي صارم» ينتج منه عندما يفكر المرء مليآء أنه كمثال 
لدى تحليل الفونوغرام الباتاغوني» بالنسبة إلى ذات الصوت الذي 
يعامل على أنه مطابق» وجب أن يقبل خطاً في الضبط”*" على أنه 
متاح من أجل مراحل متقدمة بطريقة متشظية. والسؤال الذي يثير 
اهتمامنا في النهاية بصورة كاملة ويريد معرفة إلى أي مدى كانت 
قرابة الصوت "الطبيعية" فاعلة بصورة خالصة كما هي بوصفها 
عنصراً مرتبطاً بديناميك التطورء يمكن أن يجاب عنه الآن هو ذاته 
بالنسبة إلى حالات عيانية من قبل الاختصاصيين فقط بتحفظ كبير 
وبرفض لجميع التعميمات”*". وما أصبح مئاراً للسؤال بصورة كاملة 
إنما هو دور الأصوات العليا المعلل بطريقة شديدة الغنى من قبل 
هلمهولتس بالنسبة إلى التطور التاريخي للحنية*" القديمة. وعلى 
الرغم من ذلك إن ما علينا أن نرسخه كحقيقة ثابتة هو أولاً: أن على 
المرء أن يحترز من أن يعتقد أن الموسيقى البدائية ليست أكثر من 
شواش وفوضى وأنها اعتباط خالٍ من القواعد”””. ومن هنا فإن 


(92) فيبر عرف هذه الملاحظة من: .5 بعلاالا ع[ءكةترمعهنهط ,تعطعساطآ1 

(93) فيبر يتبع برنامج البحث والمعطيات المنهجية لهوربنوستل» انظر لذلك المقدمة» 
أعلاه ص 118 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 

(94) هلمهولتس يلخص نظريته عن الموسيقى الفيزيولوجية الفيزيائية القائمة على حقيقة 
الطبيعة للصوت العالي واستقباله في الأذن البشرية في الفصل الأخير من كتابه 
.(562-565 .5 ,14:11 ة/بر:::70) انظر لذلك المقدمة» أعلاه ص 104 107 من هذا الكتاب. 

(95) يقتبس فيبر 125 .5 ,ه««هوىهعاءع0”! ,آعأ5هطم1102» الذي يتجه بالاقتباس ضد: 
1 1110186(1[ 86216 عه[ أأءكأءقطعء لا انء دز از عانمدععأءع10 14لا أكانبتكط بلممصطكاه21 .8 
ع عالعنا0ل) :عتدماعة) ‏ اعاطعيعاءط ‏ أعإسناع لماك تمع اأءكتامعل كتج ء/ ره أءدرمعككاس ناهد 

164 .5 ,(1908 ,ععنوع134 
'الموسيقى البشرية البدائية» التي تعرفها (الويداه» الباتاغونيون) لا تتألف من شواش 
صحراوي من الأصوات وإنما من مجموعات من العناصر ذات بناء قانوني» حتى ولو كانت 
في غاية البساطة". 
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الشعور بشيء ما يشابه 'مقاميتنا" في المبدأ إنما هو في ذاته ليس 
حديثاً ون اللداعية النوسية وهو سرود سيم الشتكاوسات 
شتومبف. غلمان» فلمورء وأوتو أبراهام وهورنبوستل وآخرين في 
كثير من أنواع موسيقى الهنود الحمر وكذلك في الموسيقى الشرقية؛ 
وهو معروف في الموسيقى الهندية تحت تسمية خاصة هي أنزا!©”. 
غير أن مغزاه ولا سيّما طريقة تأثيره إنما هي جوهرياً مختلفة أما 
مداه فهو أكثر محدودية في الموسيقىء, التي لها بنية لحنية من تلك 
الموسيقى النن هى ممكفة الآذ ديعا خاصة عدينا عامل 
الخصائص الخارجدة الع 3 اللحنية القديمة. إذا أخذنا على سبيل 
المثال البنية الموسيقية للويداه» وهو واحد من الشعوب القليلة 
الخالية تماماً من أي أثر للآلات الموسيقية» فهى لا تظهر فقط 
سلسلا إيقاعياً قابناء. توغاً من البعيان الدورى» أنخاما شنامية 
مرحلية» وأنغاماً ختامية نهائية» وإنما أيضاً وقبل كل شيء - على 
الرغم من الميل الشديد الدائم للصوت للتلاشي - الطموح نحو 
ترسيخ خطوات الصوت العادية لكن اللاعقلانية هارمونياً الواقعة في 


)296 يعتمد فيبر هنا قبل كل شيء على 331 .5 ,”اهمه بستقطةءطى /اعاوهمه1ل 
الذين يحسبون مبدأ المقامية وهذا يعني علاقة كل الأصوات بنقطة مركزية» في الأصل بوظيفة 
الحكم. عندما يتردد كثيراً عدد مثل هذه العلاقات» عند ذلك تنصهر المشاعر الفردية المرتبطة 
بها (مشاعر الأبعاد) وصولا إلى خصائص مشاعر مشتركة: مشاعر المقامية» نحن نجد ذلك 
موصوفاً في المشاكل الأرسطية» أما في الموسيقى السيامية» الصينية واليابانية فتظهر بكل جلاء 
وقد عثر عليها لدى الهنود الحمر قبيلة البالاكولا من قبل شتومبف» ولدى الإركاز فون 
باكرء كما عثر كل من غلمان وفلمور عليها لدى قبائل أخرى من الهنود الحمر. لدى الهنود 
كلمة خاصة تعبر عن المقامية هي (أنزا)» في مجال ظاهرات المقامية خارج الثقافة الأوروبية 
استطاع فيبر أن يعتمد على باكر: البدائيون. وعل : :116 .5 ,لادب( عدمدف0 ,سقساتت 
31027165615 ,.وكعل :]56 .5 ,ع1: اك «أصصسنة5 :303 .5 رءعيساى عتبرموصور بع«مصطللطآ 
,.5قع0 آأتلة غ1ننام5 ,93 .5 ,الهالءدوءدداسعازكعياط ع0 1رعدءنءاعرء"! ,أعأومطعوره1] :110 ,93 

م 23 3520 .201 .5 ,ءألماء14 ,.ودعل 0هنا ,1036 .5 بأمءسمبعبريهن1]آ 
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الوسط بين ثلاثة أرباع صوت مقسم وبين درجة كاملة970, 


إذا كانت "خطوات الصوت" ميزت نفسها بالإجمال انطلاقاً من 
'نواح غلساندو"», الذي لعب دورا كبيرا في الموسيقى البدائية؛ فإن 
لك لبسن آمراً يذهيا مكلما يبدو لنا الآن'"..غلينا أن تنفسر تابعية 
الخطوة لحركة الصوت من جهة خلال تأثير الإيقاع في تكوين 
الصوت الذي منح لهذا التأثير طبيعة تعتمد طريقة الصدم» إلى جانب 
ذلك خلال تأثير اللغة» التي سنطرحها هنا بصورة موجزة ولا سيّما 
أهميتها بالنسبة إلى تطور اللحنية. بطبيعة الحال توجد شعوب» مثل 
الباتاغونيين يغنون ألحانهم الآن حصرياً مصحوبة بمقاطع لا معنى 
لها. مع ذلك ما يمكن تأكيده هو أن ما سبق وذكرناه لم يكن هو 
الأصل لدى هذا الشعب. ومما لا شك فيه أن اللغة الواضحة 
الصياغة تشترط إجمالاً بناة نغمياً واضح البنيان. لقد استطاعت اللغة 


)97( يعلق فيبر على: ,اعاوهطسىه]8؟ 20نا ,301-303 .5 ,رمممء 11 ,معستعطاءء/18 

.5 ,عتنمدءوأءع هلآ 

(1) يعتمد فيبر هنا إلى جانب : ,اغعأوه1105206 111 ,21 تنا 19 .5 ,عهات 47 ,مياه 

,88 .5 ,الزه ال كن دساسعلاعد ا[ عل دع طءنعاعمع لا[ 

الذي يريد "فقط أن يتحدث بصورة عامة عن الموسيقى ' » حيث نواجه نحن درجات صوتية 

معزولة» ثابتة» غير أن هذا التحديد البسيط للمفهوم لا يمكن أن يكون صالحاً بلا عقبة. 

لدى شعوب الحضارات الشرقية تتداخل درجات الصوت بصورة مفضلة ومتواصلة؛ 

الغليساندو (011558800)) والبورتامنتو (8018226810) تعود فى الصين واليايان إلى الأسلوب 

الع العاق التقدير وجري القدريب عله بضورة خاضة تحن تعرف الترقعة الرسيفية : 

الحديث الموسيقي والنواح الموسيقي. وهنا تدخل المشكلة الأولى ويواجهنا السؤال: ما هي 
الموسيقى؟ 

(2) يعتمد فيبر على: 343 .5 ,ااءطع4 ,اعأاوهطمىه11» الذي يفهم المقاطع الخالية من 
المعنى على أنها 'خواء تلفيظي*. كانت في مقاطع ذات معنى» وقد اقتبسها الباتاغونيون 
من شعوب أخرىء ولقد احتفظوا بها بوصفها 'تقليداً لمقاطع الطبيعة أو مقاطع العمل'» 
القبائل الباتاغونية التي لا تفهم نصوص أغانيها الخاصة بباء جاء ذكرها عند ,اءعتطنذة 

ار ا ا 
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ضمن حالات كثيرة أن تمارس نفوذاً مباشراً تماماً باستخدام طريق 
آخر في ما يتعلق بتشكيل إدارة اللحن» ومن ثم وبالتحديد؛ عندما 
كانت هذه اللغة "لغة صوتية"» كان فيها معنى المقاطع قابلا للتحول 
تبعا لارتفاع الصوتء الذي يجري فيه نطق هذه المقاطع. ومن 
المتفق عليه أن الممثل الكلاسيكي لذلك هو اللغة الصينية؛ أما ما 
ينتمي إلى الشعوب البدائية المدروسة فونوغرافياً يتمثل بزنوج 
الأوهى”” (6ط«8). فى هذه الحالة وجب على اللحن الغنائى أن 
يطرع تنسه على عن اللخة بطزيقة فوعية عدا وان باق أبماذا 
واضحة بصورة حادة. ما يشبه ذلك يصح بالنسبة إلى تلك اللغات» 
التي ليست "لغات صوتية" لكن لديها ما يسمى 'النبرة الموسيقية 
(الصدمة "8ممءءة اء21:5") على النقيض من (النبرة الدينامية القوية 
الزفيرية "1هع00ة «مرعاو"). وهذا يعني وذلة من تقوية الصوت رفع 
الصوت لمقطع” النبرة»ء ويصح مثل ذلك بالنسبة إلى بلاد الإغريق 


(3) لإيبر» يستقى التحديد من .0 .5 بعطساط ,علا 


(4) فيبر يعتمد احتمالاً على التجارب المستقبلة أكثر من مرة من قبل هورنبوستل 
وشتومبف والمتحققة في معهد علم النفس في برلين حول إعادة الإنتاج التصويري وقياس 
انعطافات الصدى من قبل إدوارد ويلر سكربتشر (عتناأضعء5 #واوعط/1 11020). أبحاث 
فى التجربة السصوتية. 72127114 اءصاط اذ 11256075 ,عكدغامقى5 عواععط/1آ لمدصعلط 

١‏ ر(1906 ,هنا نتاتاقمآ عتوعصته0 تعلده لا بجع ل]) وبين ) عع وى 0 برفملاى 11:6 .كع ناء1رمباطم 
وكذلك على تحليلات "النبرات" اللغات الهنديةء لدى : ,علمء5 21:44 ,ذلاة 7ه مهراد عدم 
94 هنا 90 .5 رازمالءد1نءدكاسع|أكعدا! ع2تتعرلء :ءاجرع" ,أعأومطصءه 1ط 0ن .48211 .5 


يرى نفسه من خلال تجارب سكربتشر (©56لااملءه5) أنه 'تعلم" ذلك أنها لا تؤثر فقط في 
القوة والاستمرارية (نبرة دينامية وزمنية) وإنما إيقاعياء كل خاصية تميز صوتا من صوت 
آخرء بمعنى ارتفاع الصوتء لون النغمة وما شابه» يمكن لها أن تأسر الاهتمام وتمنح 
للصوت المعني نكهة (ذاتية) (نبرة بسيكولوجية) 'المقارنة من وجهة نظر التاريخ العالمي للغات 
الصوتية"» استقبلها فيبر احتمالا لدى : عاب«ه؟ ,481 .5 ,علمع3 81144 ,5ا2/لا28 523 :ه10 
,5 .5 رالهتاعكننءدكاسو لعا عومرععنزءاعءء !1 ,أعأومط دده زعط - 
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القديمة» وبتحديد أقل» أيضاً بالنسبة إلى الثقافة اللاتينية القديمة» 
على الرقم من أن وبجرة النيرة الموساية بة بالنسبة إلى الوغريق ليس 
مثار خلاف” * بالشرورة من الآثار الموسيقية سيقية البارزة القديمة يال 


الآن.نشيد أبوللو له وهو العقييك الأقدم والممكن 
تأريخه بالتأكيد (مثلما أكد كروزيوس في زمنه) وكذلك نشيد ذاهب 
في القدم لمزوميد حيث تظهر في حركة اللحن في الحقيقة نبرة 
اللغةء أما الأناشيد الأخرى فلا ينطبق عليها ذلك ©6. أما لدى زنوج 
الأوهي فلم تكوّن المحافظة على حركة صوت الحديث من خلال 


الذي عالج العلاقة الوثيقة بين الكلمة والنغمة في اللغات» ' التي فيها (مثلما هو الحال في 
اللغة الصينية الهندية ولغات أفريقية كثيرة)» ارتفاعات الصوت الفعلية» التى تسمى لحن 
اللغة أو النبرة النغمية بالنسبة إلى تكوين الكلمة هي الأمر الحاسم"» ْ 
0 لاعطءة011 معألة عع مناه ب معععة') 5 .جدع]1 ,1 دعنومياءمعصريعة ,تعطءعواء 1ط 
رت 
يتحدث عن توافق بعيد المدى وعن مصدر مشترك للنبرات الإغريقية والهندية. 

(5) من المحتمل أن يعتمد فيبر على 57 .5 ,1/105 ,46611 الذي يؤكد بالعودة إلى كريست 
فيلهلم (مساعط زلا امتمطت)ء في : معطءكتطععلقع سا عع 223221221210 عتدآ '' سأعط ااا )حيطت 
-تأءتأعوتدفكا «عء0 ععكماءل «عادط «عءك4 اتعع 4604/1 نهذ *رفصدئن»طة معطعئتصمةء لصا 

01521 >1 ,1551 .5 ,(1875) 7111 درم ارم ءدورعدئخلا[ «عل ءأ«ع هلمعل رمع كئامعبره8 
يؤكد أنْ الإغريق عرفوا إلى جانب المطاوعة الداخلية للحن على نبرة اللغة. كذلك عرفوا 
طريقة الإلقاء الخاصة بم (الكاتالوغ الموازي) الذي يحفظ الوسط بين الغناء والقوة وقد 
استخدمه الإغريق ذاتهم لأهداف فنية تحددة تاماً. 

4 113 .5 ,171 71ر7 ركنا ونا 
أقام بخصوص "العلاقة بين اللحن وبين نبرة اللغة*» 'القانون الأساسي" » "ينبغي أن يغني 
المقطع المؤكد بنبرة أعلى بقدر الإمكان. ولا يجوز أن يغنى منخفضاً مثل المقاطع المجاورة من 
كلمة وهي غير مؤكدة' 2 المرجع المذكورء ص 177 والصفحة التالية» وهو يلخص في ما 
بخص الأناشيد التي تحدث عنها فيبر أنه هنا "أن الجهة محددة للحن بالأصل من خلال النبرةء 
حيث ينبغي له أن يتحرك. لأنه توجد في أناشيد ميزوميد جمل كاملة تتبع القواعد التي نسير 
0 توجد بعض الخروقات في مواقع متعددة المعانٍ موسيقياً وغير مؤكدة نقدياًء لذلك 

لمن المحتمل أن تكون قد وضعت هنا حدود ضيقة لتناقض السياق اللغوي والموسيقي مع 
0 ,0 
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اللحن فعلياً ظاهرةً متحققة بصورة صارمة وعامة؛ على الرغم من أن 
لغتهم لغة صوتية بامتياز. من جانب الموسيقى وجب الميل نحو إعادة 
ذات المادة اللحنية على كلمات أخرى». ومن جانب اللغة على كل 
بناء نصف بيت من أغنية أن ينسف هذا النوع من وحدة اللغة مع 
اللحن» التي غابت تماماً بالنسبة إلى الهللينيين مع تطور اللغة ومع 
وجود وسيلة خطابية مفضلة ومع انهيار النبرة الموسيقية المشروطة 
بكل هذه الأشياء. بالرغم من الارتباط النسبي فقط والمتواصل للبنية 
اللحنية في اللغة الصوتية» مثلما تشير لغة زنوج الأوهي» فقد استطاع 
هذا الارتباط أن يلقى بتأثيره فى تطور أبعاد عقلانية مترسخة». مثلما 
تبدو هذه الأبعاد فى الحقيقة» أن تكون حكراً على شعوب اللغات 
2( 1 
الصوتية 3 


من الملاحظ أن مدى اللحن يتصف في جميع أشكال 
الموسيقى "البدائية" بأنه صغير. لا يوجد مطلقاً لدى الغالبية العظمى 
منهم» كمثال على ذلك الهتود الحمر (حيث لديهم كل التكوين 
الصوتي لسلمهم مهم نسبياً)”* "ألحان" قليلة على نغمة وحيدة معادة 
إيقاعيا وأخرى فقط من نغمتين. فى حين لدى الويداه الذين لا 


(7) 70 .5 ,عوط ,36آ, الذي يستند إليه إلى جانب: 

39 .جز ,طقالع 27071087077171 ,]تناك 0ن ,1050 .5 رامع سوممبرره/آ! ,اعأومطم:1]10 
ينظر إلى أطروحة العلاقة بين ارتفاعات الصوت وتحفيضات الموسيقى مع الحركات ذاتها مع 
اللغة على أنها "مستعجلة" على الرغم 'من أنه توجد جاذبية خاصة لدى عامية الأوهي 
لصالح هذه المقارنة ". 

(8) مثلما يؤكد 221 .5 ,416هل14 ,اعأومطهره1] 
حيث يستند فيبر إلى أغاني الهنود الحمر "الوظيفة الثلائية الأوجه للرباعيات والخماسيات 
بوصفها تسمح بالتعرف على أطر الموضوع؛ بوصفها خطوات الصوت وبوصفها قاعدة 
التحويل" » 'وتبين في الوقت ذاته واحدة من إمكانيات نشوء السلالم ذات الخمس درجات 
والخالية من نصف الصو ت". 
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يعرفون الآلات الموسيقية يشتمل المدى على ثلاث نغمات في ثلاثي 
صغير. أما لدى: الباتاغونيين» الذين يملكون على أقل تقدير "قوس 
الموسيقى' المنتشر بعيداً عبر العالم كآلة موسيقية» فإن المدى 
اللحني يتسع بصورة استثنائية حتى السباعي» تبعاً لتأكيدات إيريك 
فيشر”” (:#طوا 1)ء في حين يظل الخماسي هو الحد الأقصى 
الطبيعي. علماً بأنه في أنواع متطورة من الموسيقى تكون جميع 
الألحان الاحتفالية» والتي هي نمطية لهذا السبب ذات مدى محدود 
ولديها خطوات صوت أصغر من أنواع أخرى. أما ضمن الكورال 
الغريغورياني فإن 70/ من كل خطوات الصوت إنما هي خطوات 
ثنائية » في حين إن إشارات الموسيقى البيزنطية حتى أربع ليست كليا 
812 تتناعم2" (قفزات) وإنئما "501038" (خطوات صوت 
دياتونية)”'". أكبر من الخطوات الخماسية حرمته الموسيقى البيزنطية 
وفى الأصل أيضاً الموسيقى الكنسية الغربية التى حفظت نفسها بداية 
ا دائمة فى مدى الأوكتافات». مثل الغناء الكورالى الكنسى 
القدرم عدا ليود السؤريينء الذي تعفل لنا مته اجات باريرى :بحقين 
التجارب”'''؛ والذي لم يعد يطمح إلى أن يوقف المدى الرباعي 
حتى السداسي. وحده المقام الفريجي. الذي بوصفه رسخ المسافة 


)9( .942 .5 ,علأعيالا عاءكتدمعوامط ,تعطه5 ]1 
(10) يستطيع فيبر» إلى جانب فولف: 7 .5 ,1 ع4 اصعاد«ه:3/0141 ,171/011 
وقبل كل شيء أن يعتمد على: ,.06158 :36 5 را 7لءكترعاه 7[ 2711171351 2نز8 ,تمسق ماع18 
6 .5 ,ع1071مه«141 ,.5قع0 لطنا .1091 .5 ,2 /1 عنطعةوعدمعع[ كنتلا 
الذي يعرف العدد الكبير لإشارات الصوت الخاصة» تلك التي تغنى وفقط حسب موقعها 
أحياناً تعد وأحياناً لا تعد.ء بوصفها جسداً (5022812) "فقط أربعة منها تسمى أرواحاً 
(3:2تتناعهم) كل الأجساد إنما هي خطوات ثنائية» من شأنها أن تشكل الجسد الخاص 
للحنء كل الأرواح بالمقابل» إنما هي قفزات تعطي اللحن فوراناً وطاقة". 
(11) دعء»ءء26 ,أهوتية2» تتضمن مواد كثيرة عن الغناء والموسيقى العبريين. 
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المميزة لبعد السداسي (ميء دو)» كان معروفاً على هذا الأساس 
بسبب قفزاته القوية. وحتى القصيدة العجاتبية لبندار فقد تمسكت 
بالمدى السداسي*'": علماً بأن التأليف الموسيقي المحفوظ لدينا هو 
بالتأكيد ما بعد كلاسيكى. وإذا تأملنا الموسيقى المقدسة الهندية نجد 
أنها تتجنب قفزات النغم فوق أربع نغمات””'". وما يشبه ذلك يتكرر 
بصورة شبه متواصلة. مع ذلك يبدو أنه من المحتملء أن الرباعي 
كان مدى اللحن العادي في كثير من أنواع الموسيقى المعقلنة. أما 
تلك التي كانت صالحة ومقبولة للأذن فهي 'سلاسل الأنغام 
الإميلية' في النظرية البيزنطية العائدة إلى العصر الوسيط لبرينيوس» 
والني تمكل مع بعضها البعض رباعية واحدة*؟. إذا كان الغناء 
الشعبي العالمي يُظهر كثيراً جداً من المدى الأوسع, أكثر ما يثير 
الانتباه لدى القوزاق» مع وجوده المتكرر في مناطق أخرى؛ ومنها 
القفزات اللحنية الأكبر من فن الموسيقى الدينية”*''» إنما هو نتيجة 
لعرض الشباب ذوي العدد الكبير وعرض للنمطية الضئيلة لهذا 
الغناء؛ وإلى جانب ذلك أيضاً نتيجة للتأثير المتنامي للآلات 


)212 و5 .5 ,1 |1 ماطف اعدءوع لأسا بممفمصعنجع 
يؤكد على بداية القصيدة (©00) في كتابة النوطة الموسيقية الحديئة. البعد يبلغ السداسي : فا 
دييز (النغمة الأعلى) حتى لا (النغمة الأخفض). 

(13) يعتمد فيبر هنا على : .5 ,عاأعسرء م0 ,عع لس دوصطن 

)214 .]379 .5 علتديتالط #إعكقت] ةا سعمبرظ ,مممسعجع 
يقتبس فقرة مطابقة من 'الهارموني" برينيوس الجزء 2. الفصل 2. تحليلات حول مدى 
الرباعي أمكن لفيبر أن يجدها بصورة عامة لدى : ,516 .5 ركذاائط علاطعء م865 ,أمسانااك 

2 

(15) فيبر يقتبس 30 .5 ,عانكلاة/2/م0 ,عت وولامطك ("الغناء الدنيوي أمكن له أن 
يصنع قفزات كبرى في كل مكان في الأبعاد") ويعتمد بخصوص المدى الكبير لأغاني 
' القوزاق ' للسيبيريين القدماء على : .6 .5 ,2كت/0غ1 ع1556!110رهأددباىا2 ,أعؤأوهطمره1آ1 
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الموسيقية. وهكذا فإن الجودل”*' بالاسم مع مداه الواسع نوعياً 
والمميز من خلال استخدام الصوت الحاد إنما هو نتاج حديث؛» ربما 
نشأ تحت تأثير آلة القرن. مثلما يؤكد هوهنيمزر ذلك بالنسبة إلى 
الغناء المصاحب لدفع الأبقار من خلال قرن الغابة» الذي ينتمي إلى 
القرن السابع عشر*"". لدى أنواع من الموسيقى "البدائية' يبدو أن 
الصغر النسبي لمدى الألحان» يلتقي في العلاقة معه ليس نادرأ الكبر 
النسبي للأبعاد المحسوس بها 520 'متقدمةً' (ليس فقط ثنائيات» 
وإنما - تبعاً لهورنبوستل - أيضاً ثلاثيات» في كثير من الحالات نتيجة 
للنكماسي)» ومن .جالب' لخ الضعر السبي “للققزات 41979 لبصوراة 
دائمة ونادراً عبر خماسي» تادعدا ماهر حسمب مقاطع الألحان لدى 
إعادة التشغيل). ٠‏ مع ذلك فإن توسيع المدى» مثله مثلٍ استخدام 
الأبعاد العقلانية لم يكن في كل مكان معقروا"1+ لأله إلى جاتب 
الأوكتاف بود الخماسي معكدها د شعوب» لم تستطع أفضل 


ع 


آلاتها الموسيقية البدائية (المقوس) أن 7 تحققه إلا بصعوبة. ما له أهمية 


(#) نمط من الغناء يسيطر لدى سكان جبال الألب (المترجم). 

)216 ,3541 لصن 331 .5 ,710 :م |24 ,تعقتدع معغطه1آ 
يتحدث عن '“الفورن' (الناي البدائي) و"دفع الأبقار"» زيادة على ذلك يقتبس فيبر 
2 .تصمك ,1034 .5 بأ ءستسصرده/11 ,أعأومطوعه لل الذي *يعيد القفزات الكبرىق وبالاسم 
السداسيات» كما تتردد كثيراً في الأغاني الشعبية في بلاد الألب" ؛ مع استثناء "استخدام 
صوت الطبقة العالية لدى الجودل" » "تقريباً دائماً إلى تأثيرات اللحن الآلاتي". 

)17( ,1034 .5 ,.لطة بأوأومططعه11 
يؤكد: 'بأنه علينا هناك أن نميز في الجوهر فقط نوعين من الأبعاد تبعاً لأهميتها بالنسبة إلى 
الاتطباع إزاء اللحن: متقدمة وقافزة» الشعوب خارج القارة الأوروبية تشعر بأن أبعاداً أخرى 
مهمة بوصفها متقدمة أكثر منا". 

(18) يعود فيبر قبل الآخرين إلى 54 4هنا 30 .5 ,4/86 ,أصصس5» الذي يرى أن 
الآلات مع ' تثبيتها الموضوعي للأبعاد' هي 'مهمة جداً من أجل التطور المتواصل للغناء 


ذاته ". 
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في مجال العقلنة بالحد الأقصى مصنوع جزئياً من الآلات» ومثبت 
جزئياً على أقل تقدير ومدعوم في التثبيت. لأنه في الواقع من خلال 
مساعدة التفسير الآلاتى للأبعاد فقط يمكن التفسير بأنّ العدد الكبير 
المهيمن للأبعاد» التي تنتج بشكل ما أنواعاً من الموسيقى البدائية 
مصاحبة بشكل ما آلاتيًء وأيضاً مثلهاء التي لا تعرف الأوكتافات» 
وفي النهاية ليس لها بنية منظمة مثل موسيقى الباتاغونيين» إنما هو 
عقلانى. زيادة على ذلك حددت الآلات الموسيقية» من حيث إنها 
أخذت منذ زمن مهمة مرافقة الرقص» بالاسم لحنية أغاني الرقص 
المهمة جداً من جانب التاريخ الموسيقي. ولا نبالغ إذا قلنا بأنه على 
عصا هذه الآلات اجترح تكوين النغم من جانب خطوات كبيرة 
ووسع مداه أحياناً إلى درجة لا يمكن إغفالهاء ذلك أنه فقط 
بمساعدة طبقة الصوت العالي الذي يظهر من حين إلى آخر كجزء من 
آداب الغناء يمكن ملؤه اكما هو الحال لدى ونيامويري)'”'» من 
جانب آخر بالارتباط معها تعلمت التوافقات النغمية حتى ولو لم يكن 
ذلك أكيدا مخ حيث التمييز لكنه واضع من خيث: التنبيت مثلما 


1 8 . . ه(20) 
يستخدم بوعي بوصفه وسيلة فنية : 


ما ميّز الأبعاد الأكثر صفاءً لحنياً الأوكتاف» والخماسىء 
والرباعي بالتسبة إلى تطور مقامية بدائية» عن أبعاه أخرى» كانت 
نضووة ومعكن اناس الصالة» :للك انها عمدت اتكيدها بغيرية 
'امحروقة" .وتلنت الاتباه من :ملادة أبعاد الأنغام المسجاورة لها مق 
خلان *زشوديا* الكبير بالعبة إلن الذاكرة الموسقية: كلما هو 
أسهل بصورة عامة أن نحتفظ بتجارب حقيقية بشكل دقيق في الذاكرة 


(19) يعتمد فيبر على : .5 ,أدءمنومروبرجره/17 ,أعأومطمه1]1 
(20) يعتمد فيبر هنا على 32 .5 ,471/8186 ,مدمن5. ' الذي كشف له استخدام أبعاد 
أساسية متناغمة أكثر فأكثر بوصفها جوهر الموسيقى ومصدره كان مصدر الموسيقى". 
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أكثز من تجارب كاذبة وأن تحتفظ بأفكار حقيقية أكثر من أفكار 
مشوشة. وهكذا يصح ما يمائل ذلك بصورة عامة في الواقع إلى حل 
كبير نسيياً بالنسية إلى الأبعاذ "الخاطئة" .و *الضحبيحة" عقلانياً» بقدر 
ما يصل تشابه العقلانية الموسيقية مع العقلانية المنطقية”'©. يعطي 
القسم الأكبر من الآلات القديمة على أقل تقدير أكثر الأبعاد بساطة 
كأنغام عليا أو مباشرة كأنغام جانبية» أما بالنسبة إلى الآلات مع ضبط 
متحرك 0 استطاعت على العكس فقط هي» بالاسم الخماسي 
الذاكرة. 


كانت ظاهرة "قابلية القياس " » للأبعاد " الصافية"» معروفة ذات 
مرة» من انطباع استثنائي على الخيال» مثلما تؤكد أسرار الأعداد 
المرقيظ نه والقى ل تعرف وروي لقن قطون تمييز سلاسل 
الأنغام المحددة بوصفه نتاجاً للتفكير النظري» ودائماً بالارتباط مع 
معادلات الأنغام النمطية تلك» مثلما امتلك تقريباً كل موسيقى من 
سوية تطور محددة للثقافة. أما الآن فعلينا أن نتذكر هنا الحقائق 
السوسيولوجية» ذلك أن الموسيقى البدائية في قسم كبير منها وفي 
مرحلة مبكرة من تطورها أدارت ظهرها للمتعة الجمالية ووضعت 


221 فى ما يخخص الذاكر ة يناقش فيبر ١:‏ ,11/718©(1أعلات111©1ل1 6ن( كفاكلا/4 ,آعأدهطمه1]1 

1 ,264 .5 ,4167لى باعستصنة امنيخ .4731 .5 

يعبر فى هذا المعنى أما الإشارة إلى "تشابه' التكوين فيأخذه فيبر من: ,ههقصمءلاء8 

1 .5 را ءاتلاو 1401117 

(22) فيبر يعتمد على كثيرين» منهم : :]358 .5 ,انتج ااانا زص10167 ,تاامطساء11 

/آءعأزمطدعهظط1 لمن ,90 .5 ,1عد31272ت ,أمصناذ :270 .5 ,1 عاطلعنزعده6© ,ومعطصمف 

,3221 .5 ,47167ضهمك بمقطدءعطم 

الذين يذكرون الأساس الفيئاغوري "كل شيء هو العدد والهارموني" مع شواهد من التاريخ 

العالمي يشيرون إلى علاقات الأعداد "خمسة. سبعة» إثنا عشر" في سياقات موسيقية مع السر 
العددي المتجذر في تأملات فلكية. 
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نفسها فى خدمة الأهداف العملية. وكانت أهداف السحر فى 
المقدمة» 1 جاءت الأهداف التعبدية ومن ثم العلاجية مثل املع اء 
الشياطين أو طردها. هذا كله أدى إلى أن تسقط في ذلك التطور 
الذي فرض عليها النمطية» والذي خضع بصورة لا محيد عنها لكل 
عمل مهم سحرياً ولكل موضوع له أهميته سحرياًء عندما تدور 
المسألة حول أعمال الفن التشكيلى أو حول وسائل إيمائية أو ترتيلية 
أل اوركشعرية أل شعانية (أو كما هو في الغالب حول هذه كلها 
مجتمعة) خدمة للتأثير على الآلهة والشياطين. لأن كل انحراف عن 
المعادلة التي أثبتت غ حدازتها عملا سوق يدمر قوة فعلها السحرية 
ويمكن أن يستجلب غصب القوى ما فوق الحسيةء هكذا كان 
الترسيخ التام لمعادلات الصوت بالمعنى الخاص 'مسألة حياة'» إذ 
الغناء " الخاطئ" إنما هو بمثابة جريمة نكراء لا يمكن غفرانها إلا 
بالقتل الفوري للخاطى» ولهذا السبب وجب أن يكون التخطيط 
انطلاقاً من أي أساس أبعاد صوتية مقوننه قوياً بصورة استثنائية. من 
ناحية ثانية لأن الآلات التي أسهمت في تثبيت الأبعاد» كانت مختلفة 
تبعاً لتوجهها إن كان نحو الإله أم نحو الشيطان. الأولوس الهللينية 
كانت في الأصل آلة الإلهة الأم. لاحقاً صارت آلة ديونيزوس» هكذا 
كانت المقامات الأقدم للموسيقى المحسوس بها على أنها مختلفة 
بمثابة عقد نظامية لمعادللات صوت نمطية» استخدمت في خدمة الهة 
معينين أو ضد شياطين محددين أو لمناسبات احتفالية معينة. إن 
معادلات الصوت البدائية من هذا النوع صارت قغلياً د بين أيدينا في ما 
هي مع الأسف غير موثوقة”: إذ الأكثر قدماً منها كانت في الغالب 


(23) فيبر يعتمد على : ,29 .5 ,عاأكبتم قرع 0 ,علس ددص 
الذي يقول عن "ملاحظة الأنغام النظامية للحن محدد" بالنسبة إلى الإبراهميين بأنها *شيء 


بالغ الأهمية". *لأنه عبر كل واحدة من الأنغام السبع تمثل حسب الهندوسية إلهة» يتحمل - 
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موضوعاً لفن سريء ما لبث أن تهاوى سريعاً ضمن تأثير الاحتكاك 
مع الثقافة الحديثة. ومما يدعو للأسى أن معادلات الصوت القديمة 
غير المتاحة المدروسة كمثال من قبل هاوغ لأغاني التضحية الهندية 
قد ضاعت إلى الأبد نتيجة للموت المبكر لهذا الباحث» ذلك لأن 
الضحية الغالية جداً قد اختفت انطلاقاً من أسباب اقتصادية9©. إن 
أبعاد الصوتء التى تحركت فيها مثل هذه المعادلات» كان لها بعد 
ماقم لك فيا بيكواء للك أنية انداكا ع طبيمة لعا يف إن يعدا 
يستخدم في هبوط اللحن يبرهن - وفي العدد الكبير للألحان القديمة 
يسودء ربما في الأصل انطلاقاً من أسباب فيزيولوجية صرفة» 
الهبوط» الذي كان ضالحا فى الفوسيق اليللفة بوضله طبيغيا . 
كيف لا يجوز مطلقا في الطاقة التقليدية» أن يستخدم صاعداء 
وبذات المقدار مع وجود بعد ما يستقبل عكسه. إن سلم الأبعاد على 
الغالب وبدرجة عليا غير كامل وعلى معايير هارمونية مقيس اعتباطيا 
يضاف إلى بديهيات هلمهولتس المستخلصة من قرابة الصوت 
المتوسظ من خلال الأصوات ال د20 


غضبها ولعنتها المغني» إذا استخدم نغمة خاطئة'» انظر لذلك المقدمة أعلاه ص 157 
والصفحة التالية من هذا الكتاب. 

)224 ,25 5 ,.هطء ,ععلمةد زيط 
يقتبس رسالة كتبها عالم السنسكرية الشفابي مارتن هاوغ (8ا112 هناة06) المدعو عام 1897 إلى 
بومباي وذلك فى 8 آب/ أغسطس 1863 من بونا: ' لقد نجحت فقط من خلال الرُشى والحيل 
من كل نوع في أن أعرف شيئاً ما عن غناء التضحية لأن البراهميين متطيرون ويعتقدون بأنهم 
سوف يموتونء عندما يغنون على سامع غريب بيتا من * الشعر المقدس". كذلك تمكن هاوغ 
من أن يستمع إلى أغاني تضحية سوما التي تستمر عدة ايام» التي نشأ مركزها الاحتفالي من 
التضحية ومن الشراب المعصور من نبات السوما (أسرار الهضبة المقدسة) '. 

(25) انظر أعلاه ص 332. الهامش رقم 15 من هذا الكتاب. 
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دنيوياًء يبدأ لانطلاقه فوق الاستخدام الهادف عملياً صرفاً لمعادلات 
صوت تقليدية» أي لإيقاظ حاجات جمالية صرفة» بشكل نظامي 
عقلنته الخاصة به'. هنالك ظاهرة خاصة بأنواع الموسيقى البدائية 
تؤثر بمقياس كبير جوهرياًء وقد أثرت بقوة في ثقافة الموسيقى إبان 
تطورهاء وهي أن الأبعاد يجري تغييرها تبعاً لحاجة التعبير حول 
الاختلاف عن الموسيقى الملتزمة بالهارمونية وأيضاً حول مسافات لا 
عقلانية»؛ صغيرة» ذلك أنه ترد في البنية الموسيقية ذاتها أنغام قريبة 
جداً بعضها من البعض (بالاسم أنواع مختلفة من الثلاثيات). إنه تقدم 
مبدئي» عندما تستبعد أنغام بذاتها قريبة من بعضها البعض من 
الاستخدام العام» مثلما هو الحال في الموسيقى العربية وعلى أقل 
تقدير تبعاً للنظرية في الموسيقى الهللينية» وهذا يحدث من خلال 
إقامة سلاسل صوت نمطية. على أن هذه الإقامة لا تتحقق مطلقا 
ودائماً بصورة نمطية من العناصر 'المقامية". وإنما وفي الغالب 
بالإرتباط مع هدف عملي جوهرياً: الأنغام التي ترد في أغان بعينها 
وجب أن تكون مركبة» بحيث أن ضبط الآلات أمكن له أن يكون 
معدا تبعاً لها. وعلى العكس يعلّم الآن التلحين حسب منطق 
المدارس» حيث إن اللحن يكيف نفسه مع هذه الترسيمة وبذلك مع 
الضبط المطابق للآلات. لا شك أن سلاسل الأبعاد هذه ليس لها في 
موسيقى متوجهة لحنياً المعنى المقرر هارمونياً لمقاماتنا الحالية. إذا 
دققنا أكثر نجد أن "'المقامات' المختلفة لفن الموسيقى الهلليني 


(26) الدوافع الجوهرية لهذه الفكرة عن الموسيقى بوصفها 'هدف ذاتها*, “وجالاً 

ثقافياً مستقلاً' يمكن أن يكون فيبر قد استقاه من: ,2186 .5 ,1 نع اعدع0 ,ومعوطسم 

268 .5 ,انع لهاي ,اعسساك ده؟ عزبووة 

انظر لذلك المقدمة» أعلاه ص 160 والصفحة التالية» وكذلك القاموس طه201015 من هذا 
الكتاب. 
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والظاهرات المشابهة لها تماماً للموسيقى الهندية» والفارسيةء 
والعربية» والشرق آسيوية» وفي المغزى 'المقامي' أكثر قوة 
جوهرياًء أيضاً الأنغام الكنسية في العصر الوسيط إنما هي في 
مصطلحات هلمهولتس سلالم " عرضية " والبسست " جوهرية" مثل 
انيع وهذا يعني أنها لست مثل سلالمنا أيضاً معحدودة في 
الأعلى والأدنى من خلال الأساس (118ه10)» ولا تمثل تجسيداً 
لأصوات الثلاث نغمات» وإنما هي في المبدأ وعلى أقل تقدير مجرد 
ترسيمة متكونة تبعاً للمسافة تشتمل على المدى وعلى الأنغام 
المتاحة: .مختلفة فى .ما بيتها دائما وفى الذرجة الأول سلبياً؟: حسب 
الأنغام والأبعاد» التي لا نستخدمها انطلاقاً من المادة العروفة إجمالاً 
للموسيقى المعنية. كان للهللينيين مثلاً في نهاية العصر الكلاسيكي 
السلم الكروماني الكامل على آلاتهم. على الأولوسء» واحتمالاً على 
القيئارة المفردة» وكان لدى العرب كل الأبعاد العقلانية واللاعقلانية 
لنسق الصوت على آلة العود. تمثل السلالم المعدة للاستخدام دائماً 
انتقاء من بينهاء وفي بنائها الإيجابي تتميز قبل كل شيء تبعا لواقع 
خطوات نصف الصوت ضمن سلسلة الأنغام» ومن خلال تعاكس 
أبعاد محددةء لدى العرب» الثلاثيات ضد بعضها البعض » فهم له 
يعرفون "الصوت الأساسي" بالمعنى الذي نقصدهء لأن تسلسل 
أبعادهم لا يقوم على أساس من أنغام ثلاثية» ويتناقض كثيراً مع 
الإحساس المنبثق من الأنغام الثلاثية» حيث تقع في سلسلة الأنغام 
الدياتونية. وبصورة خاصة المقام الهلليني الأصل: "'الدوري' 

227 422 .5 ,انع ع انك رورة707:©7 ,عا امطسراء11 
يسمي تلك السلالم» تلك التي تحد المدى العرضي لسلسلة الألحان و" وتتلاءم فقط مع مدى 


ألحان بعينهاء سلالم عرضية.» بالمقابل نسمي نحن سلالم جوهرية» تلك التي تكون محدودة 
بطريقة حديثة من خلال الأساس نحو الأدنى والأعلى'". 
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المطابق لما يسمى الأنغام الكنسية "الفريجية"» (النغمة البدثئية 
"مي ,2 إنما هي مناقضة بالشكل الاقوى مثل مقاميتنا هذه الهارمونية 
الأكورؤية البجوب:(6: إنه "ختام تام" مطابق للقاعدة حسب مفاهيمنا 
في أنغام كنسية فريجيةء عندما يعامل المرء» مثلما حدث ذلك قريباً 
النغمة الأدنى حسب طريقة "النغمة الأساس' لديناء من المعروف 
أنه لذلك غير ممكن, لأن الأكورد المسيطر من سي صعوداً إلى فا 
دييز يؤدى بوصفه خماسياًء إذا الخصوصية المؤسسة للسلم الفريجي 
بالنسبة إلى الموقف المطابق للمسافة: الذي ستنكر بدايته مع خطوة 
نصف الصوت ميء» فاء زيادة على ذلك يجب أن تتضمن هذه البداية 
كثلائي السباعي الكبير "ري دييز" بوصفه 'نغمة قائدة". غير أن 
استخدامه ممكن في المقام الفريجي» لأنه يموضع نغمة النهاية مي 
في تناقض مع السياتي الأساسية للديانوتيك بين خطوتي نصف 
صوت تاليتين مباشرة لبعضهما البعض. يستطيع هنا موقع "المسيطر" 
إذن فقط أن يحتل المسيطر الأدنى» وهذا ما يطابق تماماً الموقع 
المؤسس للرباعي» الذي نصطدم به في الأنساق الصوتية اللحنية 
الأكثر عدداً. المثال يبين بوضوح كاف اختلاف “السلالم" المكونة 
مقامياً مقابل ما هي مبنية طبقاً للمسافة انطلاقاً من موقف حدسنا 
الموسيقي الهارموني. بالنتيجة ليس ممكناً بشكل كامل أن نضع 
موسيقى معقلنة طبقاً للمسافة (بصورة خاصة الأنغام الكنسية!22) 
القديمة ما قبل الغلاريانية) تحت مفاهيمنا عن الماجور والمينور. 
حيث الختام في نغمة كنسية (مثال على ذلك أنغام دورية أو حسب 


(28) يعتمد فيبر إلى جانب: 38 قطهء ,511 .5 ,2 /1 انلعف اءدعع زولا بممفسمعنس. 
2341 .5 ,اورءاكبرديره 7 رقطقه8 
الذي ينسب لنغم الكنيسة الفريجي» الطبيعة الخاصة ضمن المقامات في العصر الوسيط. 
(283) يعتمد فيبر على العمل الأساسي لهاينريتش غلاريان 
(مدععقان طعصماة1]) . 
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استقبالها أنغام أوليّة) وجب أن يكون أكوردمينور» وصل المرء إلى 
الختام ببساطة لأن ثلاثي المينور لم يصلح بوصفه متناغماً بصورة 
كافية» في خماسي فارغ» ذلك أن الأكوردات الختامية وجب أن تؤثر 
فيئا بوصفها أكوردات "ماجور", واحد من أسس طبيعة الماجور 
الذي جرى الحديث عنه طويلاً فى الموسيقى الكنسية القديمة» التى 
تقف في الحقيقة ما وراء هذا التقسيم تماماء وختى لد بوعان 
سباستيان باخ يستطيع المرء مثلما هو معروف - إلى ذلك أشار فعلاً 
هلمهولتس”" ‏ أن يلاحظ النفور من نهايات المنور على أقل تقدير 
في الكورالات وفي بُنى نغمية أخرى مغلقة نوعياً على ذاتها. 


في أي شيء وجد معنى سلاسل الصوت في المراحل الأولى 
من العقلنة اللحنية» تبعاً للموقف من الممارسة الموسيقية ذاتهاء وفي 
أي شيء عبر عن نفسه في الإحساس الموسيقي السابق ما كان في 
ذلك الزمن مطابقاً لمقاميتنا؟ 


من جهة في الجاذبية حول أنغام رئيسة محددةء تمثل (إذا 

27 0000.5 7" نوعاً من 'مركز الثقل اللحني"» 
ير لي ليس 
بالضرورة في وظيفة موسيقية كيفية خاصة بهذه الأنغام. ومن الواضح 
أنه توجد تقريباً فى كل الألحان البدائية فعلياً نغمة واحدة أو نغمتان 


(29) يقصد فير .6 2ن 463 .5 ران مان :10727277 ,2 ام طصصماء11 

(30) يمكن أن نعد من أعمال كارل شتومبف وطلابه» الأنغام الرئيسية وأنغام مركز 

الثقل تابعة لعلامات التنظيم "المقامي' للغناء 'البدائي". ويمكن أن نذكر أيضاً قبل كل 
شلبيء: : /أعاأوهطمته8 :110 ,93 .5 ,عدع على ,.ؤرعل .561 .5 رععاتة /ابكل ,أامسباك 
,الك152[1!ءدكادعكهابا 106 لءزءاع«ءلاآ ,أعاقمط هه .3311 ,327 .5 ,0م72 ,سمقطدعطم 
لع ىةاروعهاه2 ,تعغطعواط هنا ,200 .5 ,7841001 ,.وعع0 :1036 .5 ,أدء لاا بعبرميه!11 ,.ورع0 :93 
.3 .5 واأعالا 
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أحياناً من هذا النوع. ضمن الغناء الكنسي القديم تكون البتايا 
(12ع]ء2) "العزف المتكرر للنغمة*ء مثلما يظهر التعبير التقنى فى 
الموسيقى الكنسية البيزنطية والأرمنية المنمطة تاريخيا”'”)» بقيةٌ من 
عادات المزامير وكذلك مثل "نغمة الإعادة" المسماة منذ القدم 
(المقام 5صععهنات 15ه10) لمعادللات أنغام الكئيسة. غير أن الموسيقى 
الهللينية لديها فى الأصل - فى التأليفات التى وصلتنا فقط فى بقايا - 
وظائف مشابهة» مثل النغمة الختامية فى المقامات الكنسية (21ههام). 
هذه النغمة الرئيسية موجودة لدى أشكال الموسيقى القديمة بصورة 
نظامية في وسط مدى اللحن» وهي تكوّن حيث تظهر الرباعيات في 
وظيفعيا الع تسلمل مادة الغيوت: نقطة الانطلاق بالنسبة إلى 
الحياب تسر الأدلن ونحو الأعلى» وتعمل لدى ضبط الآلات كنغمة 
الانطلاق ولدى التحويلات بوصفها غير قابلة للتغيير. عملياً ما هو 
أكثر أهمية من هذه النغمة ذاتها إنما هى المعادلات اللحنية النمطيةء 
الى اتتشكل افيها أبعاد.معينة على أنها مميزة: *للمقاء* المعي. وهذا 
ما يوجد كمثال على ذلك في الأنغام الكنسية للعصر الوسيط. من 
المعروف لدينا كم كان صعباً أحياناً الحساب الدقيق للحن ما بالنسبة 
إلى النغمة الكنسية وكم هو كان مزدوج المعنى بالكامل الحاسب 
الهارموني للأنغام المفردة فيها. إن إدراك الأنغام الكنسية "الأصلية' 
كما من خلال نغمتها الأدنى بوصفها ختام جنس الأوكتاف المميز 
إنما هو حسب التوقع شهادة لاحقة نسبياً عن النظرية المتأثرة 


0010 فيبر يعو د إلى جانب : أتم 56 .5 علاكيه معط كل ملع كة ©4771 بقارم بسع 1 

10 اختصتطءوطق صذ ,392 .5 عاأعشالز ©[ءئف :ه82 بممفساع 18 أعط مال ألاة رمث 

* حول التلحين ' انطلاقاً من 47071011 روه مضع 8 

ذلك 'القرع المتكرر لذات النغمة"» يشيرء أي أنغام على المرء لدى إنشاء المزامير»ء أن يتركها 

جاتنا وأا يحق له أن يستخدمهاء ثم ما هي عدد المراتب التي يجب أن يحصل فيها ذلك 
لدى كل فردء من أي أنغام ينبغي على المرء أن يبدأ وبأيها ينبغي له أن يبلغ النهاية. 
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ببيزنطة”7. لقد عرف الموسيقي العملي للعصر الوسيط المتأخر انتماء 
لدع ما يدو الا رتسا بائسية إلى إنحاننا الحرسقى في إلى نغمته 
الكنسية» كأكثر ما تكون الموثوقية من ثلاث علامات» من معادلة 
الختام» مما يسمى بعد الإرجاع وأخيراً من 'توسيع اللحن أو 
النص" (نامه1). إذا تأملنا المسألة من الناحية التاريخية» سنجد أن 
معادلات الختام تنتمي على كل حال في الموسيقى الكنسية إلى 
المخزون المتطور باكرا جداً قبل التثبيت النظري 'للأنغام الكنسية" 
بوصفه جنس الأوكتاف. أما فى الموسيقى الكنسية الأكثر قدماء فقد 
أمكن» بقدر ما تسمح به العرسي الأرمنية من استخلاصات راجعة» 
أن يتغلب البعد المشترك للثلائي الصغير في كثير من أنواع الموسيقى 
5 صغه مبحطا خدامياً إنقاوي © في حين تطابق معادلات الختام 
النمطية للأنغام الكنسية بالمطلق العادات الموجودة في أنواع 
الموسيقىء التي لم تفقد قاعدتها المقامية من خلال مهارة الفنانين. 
وحتى أنواع الموسيقى الأكثر بدائية لديها نسبيا قواعد ختام ثابتة من 
شأنها أن توجد مثل معظم قواعد الطباق» بصورة أقل في التعليمات 
الإيجابية منها فى استبعاد حرية محددة لكن متاحة: وهكذا يبدو 
التعام فى مرسيتى"الوزذاة - على متك سان المي اتيت [ملين 
هابطاً بالمرة» وإنما علينا أن نتبعه دائماً صاعداً أو على الدرجة نفسها 


(32) من المتوقع أن فيبر يعود إلى ,30 8 ,2 |1 #لطعفزءدم للعلا ,مممسعنع 
('الصياغات الأقدم لأطروحة الأنغام الكنسية") و ص 31 ("أسماء الأنغام الكنسية لدى 
باخيميرس ')» حيث يشار ص 75 إلى علاقة نظريات الأنغام الكنسية البيزنطية والغربية 
بصورة خاصة من قبل باخيميرس (القرن الثالث عشر) 'وإلى ما أخذ عنه لاحقا برينيوس'. 

(33) فيبر يعتمد على : ,59 4هذا ]55 .5 ,مالكلا« ا(عاء 7ك[ عالءكلاه 4 رممتاءه بجعا 
انوطع 1 أنلة 5رناعاعظ ألم ,4 .لمث ألم 29 .5 ,2 ولام زتال نظ ,ععمعة7ا عابومد 
وقطة8 كنده طعنا)نصسعء؟؟ ععطع الآ طعزد أهانتاد عصة ام الطءد مع هدم امع طء علا معل طعناغطء كما[ 

2241 .5 راترء ا ديزت :0 1 
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من ارتفاع الصوت» ويبدو أنه ليس مسموحاً ملامسة خطوة النصف 
صوت في النهاية الواقعة في القسم العلوي من الصوتين الاثنين 
العاديين للحن. فى هذا الصدد يعتقد المرء أنه باستطاعته أن يراقب 
الويداه»؛ وكيف ينتشر بعيداً التقعيد من هذا الختام المنسجم مع 
القاعدة رجوعا إلى الخلف: حيث يتطابق مع النهاية "بناء سابق 
للنهاية" مع قواعد ثابتة نسبيا”*. الشيء الممائل تماماً: أن تطور 
الترابطات اللحنية انطلاقاً من 'الكودا": القسم الختامي» يحتمل 
وجوده في غناء الكنس كما في الموسيقى الكنسية. ما يمائل ذلك 
هو :اذ "البحية الخدافية جنقزسة بالقاعية عاق فى اشكاك الموسيقن 
غير المعقلنة: الختام والختام المرحلي على النغمة الرئيسية اللحنية» 
وبقدر ما تتيح الان الفونوغرامات للتبصره إنما هي في بعض 
أشكال الموسيقى على القاعدة التى لا استثناء لها تقريباء وحيثما 
يكون بعد آخر تظهر علاقة الرباعيات والخماسيات بوضوح شديد. 
نستطيع أن نقول إنه في كثير جداً من الأحيان» وإن كان ليس دائما 
يكون للنغمة الرئيسية ‏ مثلما أوضح ذلك بشكل جميل 
هورنبوستل”*” بالاسم في أغاني الونيامويزي - 'نغمة منفتحة' 
(«مسسة) وهنالك كثير منها لديهاء وهي بالنسبة إلى النغمة الرئيسية 
يتم الإحساس بها بوصفها "قائدةً' لحنياً. وهي تقع في أنواع 
الموسيقى بالدرجة الأولى مع ألحان نازلة وعلى الغالب ضمن 
النغمة الأساسية ويمكن لها إضافة إليها أن تكوّن أبعاداً "متقدمة" 
مختلفة» وصولاًء حسب هورنبوستل إلى ثلاثي كبير”*”. إن موقع 


(34) هذا التوقع يوجد لدى : .5 ,47/0186 ,أمحصدة5 :301 .5 ,مووء/11 ,تعساعطا /1ل1 

.]16 .5 ,74/001 راءأوهمطمعه11آ 0دن ,112 
)2035 .10361 .5 ,ادس وموبرييه/! ,أعأومطسره1] 
(36) المصدر نفسهء ص 794. 801 و1034. 
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وتطور هذه "النغمة المنفتحة" في أشكال الموسيقى اللحنية 
الصافية يقدمان مقارنة 'مع دور" النغمة القائدة للهارمونية الواقعة 
ضمن الأساس (118مه10) ودائماً على خطوة النصف صوت صورة 
ملونة. لدى السلالم المعقلنة من جانب الآلات الوترية» لأنه إلى 
جانب ميل اللحن للهبوط. أكثر سهولة علينا أن نمارس ضبطه من 
الأعلى نحو الأدنى.» تتميز خطوات الصوت الصغيرة - مثل 
الرباعي الدوري للإغريق ‏ أحياناً في جوار النغمة الحدية الأدنى 
لبعدها الأساسي» التي تكون "قائدة" لدى ما يشبه مشكلة أرسطو 
بصورة واضحة مثل الصوت الأعلى. (ع51م212) (لذلك من 
الصعب تحمله في الغناء كصوت مستقل)”©. لقد جرب السلّم 
العربي الخماسي المتحد لاحقاً مع ثلاث طرق مختلفة من الأنغام 
المجاورة ضمن صول ودوء أي ضمن الأنغام المنفتحة العليا. أما 
خفض أهمية نصف الصوت في كل مكان في السلم الصيني 
وصولاً إلى خطوة صوتية ضئيلة القيمة فهو بكل وضوح - وربما 
في سلالم خماسية أخرى - نتاج إحساس "بعدم استقلالية' فيه 
مشروطة من خلال موقعه 'القائد' لحني”*. عندما يمضي التطور 
بصورة عامة فى هذا الاتجاهء بأن ينسب لخطوة نصف الصوت 
دور 'النغمة الصاعدة"» اللحتية .أيضا وروده المتكرر تسبي على 


0) يعتمد فيبر على .3801 .5 ,271 ج1101« م7061 ,أله طم»اء 11 

الذي يعود بدوره إلى : “لع تمعاطوءط معطعززاء]2:15)0-ملناعوم'' معل طعنا8 .19 دن .11 

انظر لذلك أعلاه ص 277»: الهامش رقم ! والقاموس من هذا الكتاب: -40يودم 

.عتررء [طوعط مزع كلاء 01 ١ك‏ 7ه 

(238 61 .5 بعنكبداا عكوع نط ,مقسانن 

الذي يقرظه فيبر» يتحدث عن *نوطات في السلم الصيني'» وهو يحدد نصف الصوت أو 

نصفي الصوت الاثنين بوصفه "ذلك الذي يمر من حالة الإمكانية إلى تلك الحالة من 
الوجود". 
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النقيض من التجنب الخاص للكروماتيك في جماعة مع نغمة 
الورجاع في الموسيقى الكنسية تعود إلى ذلك عند ذلك لا 
يكون لا هذا ولا التطور نحو "النغمة القائدة"» له بالإجمال صفة 
العمومية تماماً. تتصف كل أنواع الموسيقى اللحنية الصرفة بأنها 
تتجنب تماما الاتجاه نحو نغمة منفتحة نمطية ضمن حالات 
بذاتهاء وفي حين يصلح وجود أبعاد النغمة المنفتحة النمطية 
لتصعيد الميل. سواء أكان ذلك لتطور محطات النهاية أم كان 
للتنظيم "المقامي' للأبعاد الصوتية وتنظيم وضعها ضمن العلاقات 
نحو النغمة الرئيسية بوصفها "النغمة الأساسية"' ‏ كمثال على ذلك 
هي الأنغام الكنسية ولذلك فليس نادراً أن تسير أنواع الموسيقى 
اللحنية الصرفة في مسار تطورها نحو الفن المبدع في الطريق 
المعاكس وتلغى بذلك سواء المنطلقات نحو محطات ختامية ثابتة» 
ربما توجد في موملين: وتام 990 أو دور "الأنغام الرئيسية" 
إذا كان هورنبوستل لديه حق في الموسيقى الهللينية» التي عرفت 
فى الزمن التاريخى شيئاً ما مطابقاً لمحطاتنا الختامية (2هء120) 
بالخد الأقصى في البدايات الأولى» أو ربما بالعكس: في البقايا 
الأخيرة (ثنائي» لكن في الغالب ثنائي أدنى كبيرء وثنائي أعلى 
صغير قبل نوطة النهاية)» علينا أن نلاحظ نغمة ختامية نمطية» 
حتى ليست بالمطلق غير استثنائية بالنسبة إلى المقاطع الدنيا 
(إغلاقات). وهنا تتطابق النغمة الختامية مع الأنغام الحدية 
للرباعيات التي تشكل أساس السلم الصوتي. لكن بعض أشكال 
الموسيقى الفنية الأخرى» ومنها الكثير في الشرق الآسيوي. لا 
تعرف مثل ذلك إلا نادراً وتمضي بلا أي اهتمام ليس فقط إلى 


(239) 6 .5 راد ءسجونرون 17 ,اعأومطه:ه1آ 
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تنائى. تغمة البذاية». الذي كبا قيل20”+ يلعب بشكل كبير انسبياً 
بوصفه بعداً رئيسياً لحنياً مكوناً من خلال الرباعي والخماسي نوعاً 
من الدور الهارموني - وإنما في أية أبعاد أخرىء وفي الموسيقى 
الهللينية يبدو ذلك النمط "المقامى' بصورة أقل» كلما كانت البنية 
الموسيقية متشكلة بصورة أكثر ا ع ناحية اللحن. والسؤال عمًّا 
فيها للملاحظة وكيف فى أشكال موسيقى أخرىء بدائية أو فنية 
بوصاتها خميوصية كببرة من العهايات المرحلية» إنما عي إلى بعد 
بعيد ظاهرات إيقاعية: بصورة خاصة توسعات كبيرة لقيم زمن 
النغمة» كيف وجدت في معظم أشكال الموسيقى البدائية ولاحقا 
لعبت دوراً هاماً سواء أكان. ذلك في ألحان الككنس أم في الألحان 
الكنسية وذلك بالنسبة إلى تطور الموسيقى الغربية. بداية لسنا على ثقة 
من المبدأ المتحقق جزئياً في الأنغام الكنسية والمعدل ثانية من مدة 
قريبة والقائل بأن البنية الموسيقية يجب أن تبدأ من النغمة الختامية 
(هكذا حسب فيلهلم هرزاو) أو مع بعد هارموني حولها (في القرن 
الحادي عشر: خماسي» ورباعي» ولاحقا ثلاثي» وثنائي» على كل 
لا يوجد استمرار منها سوى الخماسي)”". من ذلك كمثال في 
الموسيقى الهللينية» بقدر ما تتحدث اللقى لا يوجد شيء من ذلك. 
بعض أشكال الموسيقى الأخرى تظهر عادات شديدة الاختلاف: 


(393) انظر أعلاه ص 292 والصفحة التالية و320 من هذا الكتاب. 
)240 يعتمد فيبر على : ,]06261 إء5-6تطاعط11]آ معل ,.نتووعلط ههلا ماعط تالا ,ه11 نك 
تمساعطائ/لآ .5 وعنكب84" أماعلهء1 -معغطء نامع للقعه؟ دلقصادي ,154-182 .5 ,2 دعرمامدع5 
لطصمهغ لسن أجاءووعطنا ,أطنعععلع71 "وأأقططلخة ذأنمء 111253181 
من المتوقع أن فيبر كان فى صورة الفصل 20 ('1تاء0لا 510015 31107نان 106") حيث يشرح 
فيلهلم القاعدة "كل واحد من المقامات ينتهي على وتره الختامي الخاص (على المونوكورد) 
بوقت واحد مع مقامه المجاور' مع انحرافات تظهرء عندما يبدأ الغناء على وتر النهاية من أي 


3147 


الفكر الجديه 
سيم 


بداية في الثنائي الصغير للنغمة الختامية توجد في (الموسيقى العربية 
وبعض أنواع الموسيقى الآسيوية). من أنواع الموسيقى البدائية بداية 
في الأوكتاف (لدى زنوج الأوهي أو في واحدة من المسيطرات). إن 
المقاطع الموسيقية إنما هي في تأليف الأنغام الكنسية المقر الرئيسي 
'للتحولات' في الأصل للمعادلات اللحنية» التي جرى التدريب 
عليها تبعاً للذاكرة وحسب مقاطع التذكرء واحتوت على أقل تقدير 
الأبعاد الراجعة للمقام تميزً””. وهي في هذه الحال لم تكن شيئاً ما 
بدائيء مثلما هو الحال في المسيحية» حيث لم يكن في أي نوع من 
أنواع الموسيقى شيء من المعنى السحريء, لقد كان البعد الإرجاعي 
ذاته في النهاية بعداً نوعياً لكل نغمة كنسية وناتجاً من المدى ومن 
البنية المعطاة من خلال موقع خطوات النصف صوت» وهو بعد ينتج 
ذاته ويتكدس بصورة خاصة في الألحان المعنية» في الوقت ذاته. 
عندما تعقلنت الأنغام الكنسية حسب النموذج البيزنطي في أربع 
مقامات مؤلفة من ري» مىء» فاء صول بوصفها أنغاما نهائية صاعدة 
نحو الأعلى حتى الأوكتاف 'حقيقية"» وأربعة منطلقة من ذات 
الأنغام النهائية» لكن مقامات 'ختامية"' واصلة حتى الرباعي الأدنى 
والخماسى الأعلىء. لدى المقامات "الليدية" الأصلية المنطلقة من فا 
مع امتتتاء واجد» اللخماسي مم التقام الليدي اللنداسع». لد القفلة 
مرتين للرباعي» كل مرة الثلاثي الصغير والكبير» انطلاقاً من النغمة 
الختامية. تبدو الأبعاد في الغالب مشروطه من خلال أن النغمة 
المنخفضة من بين النغمتين الاثنتين لبعد نصف الصوت للمقام قد تم 


41( يمدح فيبر التحديدات هنا ,383 .5 ,العج اسل ك1 /م:10716 ,ها ام طصمء1] 

1005161, 06716171, 5. 26 

(مع تحديدات المدى. الإعادة والتحويلات)2ء ,5.70 ,2 /1 عالءفطعدعععاأوبالا ,مممدعنع 
6 .35 رازه لءكانءككاسع ادال ,ععطعوزعاط لطن 
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تجنبه بوصفه النغمة العليا لبعد الإرجاع» وهو ما علينا أن نراه أقل 
من بقية السلم الخماسي لأنه مثل عرض بالنسبة إلى دور نصف 
الصوت المنخفض الذي نشعر به 'كقائد". إن 'التحولات" التي 
وافقت عليها الكنيسة لاحقاً وبصورة مترددة إنما هي مشابهة لأشيماتا 
(2812عطء8) الموسيقى البيزنطية» ربما كانت تعتمد عليها ولو جزكياء 
وقد.هبوت تظريعيا إأعبالاً ليله كاملة عن المعادلات اللحنية 
المعينة”. وهي من جانبها شكل من إعادة تكوين النسق الموسيقي 
الهلليني ربما تحت تأثير شرقي (عبري)» وإن كان لا يمكن تحديده 
من حيث الاتجاه يعود مباشرة هنا بصعوبة في تكوين المعادلة إلى 
الممارسة الموسيقية الهللينية. وإذا كانت هذه المدارسة قف اقلت 
إلى حد ما في زمن قديم بمعادلات لحنية ثابتة» يبدو ذلك مؤكداً 
بمعنى أن المسألة فى حد ذاتها صحيحة.ء أما بالنسبة إلى الزمن 
التاريخي فيوجد دليل قاطع عليه» في حين تبدو العودة إلى شيء ما 

من المعادلات النغمية المقدسة لعبادة وثنية فى الموسيقى الكنسية فى 
حل اذاتها مسفغدة” 9 ها لبن ابلا للتحديد إلما هو التأثير الواضيم 
لموسيقى الكنس» الذي تطور في عدد من الانعطافات اللحنية ويتفق 
مباشرة مع شظايا الكورالات الغريغوريانية» غير أنها هي ذاتها في 
إبداعاتها الجديدة ارتبطت إلى درجة قصوى بالعادات الموسيقية 
للوسط الذي عاشت فيه كما كانت في الرمن بين القرنين الثامن 


(42) بالشكل الأساس لدى: .]386 .5 علأكبااا 121516 جز بممقساء ]1 
الفصل 4 من الأجناس اللحنية الثمانية (تحولاات (68م120)) من 7[ 1 0 :| 

(43) بذلك يناقض فيبر أطروحة 3226-1 .5 ,ع[أعداك! عن د! !!!82224 ,مسقا ]1 
التي يقول فيها بأن 'الموسيقى الكنسية للمسيحية القديمة نشأت مما هو إغريقي' وإن 'طريقة 
إقامة الصلاة الكنسية تكونت في الشرق الإغريقي”". على أن المرء ل يرَ بأي شكل شيئاً من 
التدنيس في أن تكون النظرية الوثنية أساس الغناء الكنسي المسيحي. 
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والثالث عشر في الغرب إلى حد كبير الجزء المستقبل للكورال 
الغريغورياني وللألحان الشعبية» على أن سلالمها تتطابق مثلما ذكر 
سابقاء بشكل جوهري مع الأنغام الكنسية للعصر الوسيط”“". 


بالإجمال للعقلنة» الأكثر التزاماً بالقاعدة في التقسيم إنما هي - مثلما 
ذكر كغيرا ضع قبل" شياسي ورباعي» وكذلك قمفال فى 
الموسيقى اليابانية وفي غيرها من الفنون الموسيقية يجد المرء في 
موسيقى الزنوج أن 'التبدلات'» وهذا يعني هنا نقل مركز الثقل 
اللحني» بصورة خاصة تأتي ببساطة في موقعي الخماسي 
والرباعي 60 ولدى زنوج الأوهي. الذين يظهرون تنسيقاً واضحاً 
جداً 'موضوعاتياً" لأغانيهم» بدلا مّن تغير ذات الموضوع غير 
المنتظم نسبياً والمسيطر في الغالب» يُظهر أيضاً التكرار المتدرج 
للموضوع ‏ وذلك في الرباعي - بأنها بالنسبة إلى فطرية مشكلة 
التحويل المهمة من وجهة نظر تاريخ التطور اكتشافٌ مميز. غير أن 
وجود 'مقامية" خماسية لحنية ورباعية لا يمنع تحقق أنغام ثلاثية؛ 
ذلك أنه إلى جانب (مثلما هو الحال لدى الأوهى)» تلك التحويلات 
'العادية" بالنسبة إلى إحساسنا تظهر أيضاً أنغام مفرده كروماتية لا 
عقلانية تمامأء على أن ظهورها ذاته في موسيقى هناك» حيث يمتلك 
طبيعة هارمونية» وحيث الخماسى والرباعى هما البعدان المرافقان فى 
غناء متعدد الأصوات» لا يعني مطلقاً عقلنتها المطلقة الصلاحية» 
أكثر من ذلك يوجد إلى جانبها بوصفها حاملة للهارمونية ضمن 


تلك الأبعاد التي بدت في الأنساق الموسيقية الخاضعة 


(44) انظر أعلاه ص 331»: 344 و347 من هذا الكتاب. 

(45) انظر أعلاه ص 306 و334 من هذا الكتاب. 

(46) يعتمد فيير عل : ,802/041 ,اعاقهطممه11 0تنا ,.101 .5 ,عع 4/1 ,اماك 
5.2 
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حالات وشروط معينة أكثر الأبعاد لا عقلانية في اللحنية مما سيأتي 
ذكرة لاسن" والآثنان بوصفهما تحاكنى بعدين النين ومتتميين إلى 
نعصهها البعضن يبدؤان احيانا فى معاون يعاسم العمل .واحيانا في 
تنافس فيما بينهماء المسافة الأساسية اللحنية وهى نظامية جدأ 
ومتمسكة بالقاعدة هي الرباعي» أما أساس تقسيم الآلات فهو في 
الغالب الأعم الخماسي. لكن إلى جانب «165308050» الكورد 
الرباعى 'يوجد أيضا ' (05653650:0) الكورد الخماسى. فى حين من 
حاني الكره تحت تأثير مقامية الرباعي؛ كما هو الحال في البلاد 
العربية تظل نوعية التناغم للخماسي موضع شك في بعض 
الأحيان”*". أيضاً في تطور الموسيقى الغربية يظهر التنافس بين 
البعدين الاثنين» والذي انتهى» إلى نظرية الموسيقى المتعددة 
الأصوات للعصر الوسيط مع خفض قيمة الرباعي حتى وصل إلى 
التنافر أو النشاز. أكثر قوة مما في الأنغام الكنسية المستندة بقوة كبيرة 
إلى الخماسي تظهر أهمية الرباعي بوصفه البعد الرئيسي» سواء أكان 
ذلك في الموسيقى البيزنطية أم في الموسيقى الهللينية القديمة. تكوّن 
الأنغام الكنسية المقامات الجانبية "الختامية" من 'سيطر" (الرباعي 
الأدنى - الخماسي) للمقام الرئيس الحقيقي» وعلى أقل تقدير ثلاثة 
من المقامات الأصلية لديها خماسيات كبعد رئيس في حين بالمقابل 
المقامات الختامية (513881) المستوردة من الشرق» والتي يقع الرباعي 
متخفضاء تتجب قفزات الخياسى. أما النظرية الموسيقية الهللينية 
القديمة فقد بنت السلسلة الأقدم لمقاماتها الجانبية (مقامات الهيبو 
(0م:19)) من المسيطر الأدنى (الخماسي الأدنى > الرباعي). إذا كانت 


(47) انظر أدناه ص 396 و409 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 


(48) يعود فيبر مرة ثانية وبالتفصيل إلى هذا الموضوع, انظر أدناه ص 415 من هذا 
الكتاب. 
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التسجيلات الفونوغرافية صحيحة عن بعض الألحان البدائية (السبب 
فى أن نشك فيهاء تشكل الميول القوية المذكورة لتلاشى 
العنيك )1 وهنا اسنبيحف الأنهاه النجالوتية سور طامة 
الرباعي؛ الخماسي والدرجة الكاملة» تظهر أيضاً في مثل هذه 
الأنواع من الموسيقى في حجم صحيح بحيث يبقى مداها ضمن 
الأوكتاف (كما هو الحال لدى الباتاغونين» الذين يفترض تبعا 
لأخبار الرحالة أن لديهم مقدرة ظاهراتية لتقليد فوري للألحان 
الأوروبية)6””. من ثم كان على المرء أن ينظر إلى الرباعي بوصفه 
تاريخياً الأقدم من بين هذه التآلفات الرئيسية الثلائة» وإلى الأوكتاف 
على أنه تاريخياً الأحدث من بينهاء وعن الضمانة الأكيدة فى هذا 
الاتجاه لا نستطيع أن نحصل عليها حتى الآن» ويمكن لذلك أن 
نصف المحاولات لتفسير تطور النسق الموسيقي الهلليني على هذا 


(49) انظر أعلاه ص 326 من هذا الكتاب. فيما خص إشكالية انطلاق الموسيقى 
يستطيع فيبر أن يعتمد على : 408 .5 ,#اب/هاا8 ,.ورعل :]13,103 .5 ,معن /ان4 ,أمسساك 
.كك ١.‏ ,وناءمم1! 0/1 ,106252201 20لا ,305 .5 ,اعتنوممل ,تمقطوءطهة /أءأومهط معو :418 لسلا 

5 

(50) مشثل هذه الأخبار توجد بين أناس آخرين لدى: ,عطءغ 1لا ممفصطع.1 

و2 متاك ,933 .5 ,رعو مطعااد لال 

يمك نالسر جوع إلى : وانا«ماصءاظ دعنها5 4عءاندنا عنلا زه عسطنه هل روععلا ةللا مقط 

ر(1845 ,لمقطعصدا8 لمة ععآ تقتطماعلخلتطط) 1838-1842 «بمعبر ع1[ عاسملك :0 ةاتلءمدط 

,920-924 .5 .لطه 1 .املا 

مع الإضارة إلى : لاه تع عاسماعوسه 17 :ممع ةتمعهاهط يرعك 2167لا ,جلاكه تقطن جعع رمع 

.(1873 رعاطهمعاوه0) ممسمصمععط :ممع ل) 82006 تررم رعاء«اعطاها 

أيضاً : 474 .5 رالععتتة أعناى ءادرلا 6[عداكلء/4, ,اعأومطم ه11 

يخبر عن أن "الذاكرة بالنسبة إلى الأبعاد ضمن العلاقة اللحنية إنما هى ممتازة فى بعض 

الأحياق لدى البدائيين وبضورة خاضة مدفشة لد يعقن الأشخاص هي الذاكرة اللحلية 

وهكذا على سبيل المثال أن بعض الهنود الحمر من قبيله باون يحفظون مئات الألحان عن ظهر 
قلب". 
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الطريق بأنها لا تزال مبكرة”'©. غير أن هذا لم يصلح فقط هنا كما 
في أنواع أخرى من الموسيقى المتجهة لحنياً للتقسيم الحسابي 
للأوكتاف من خلال الرباعي بوصفه التقسيم 'المتساوي' حقا ‏ 
هكذا تبعا لشبه مشكلة أرسطو””“» وإنما سوف ينسب من حين إلى 
آخر إلى فيثاغورس رفع الخماسي إلى مستوى أهمية بعد ا 
وهذا يمكن أن يخفض إلى عقلنة أوكتاف مجزأ إلى رباعيين 
'دياتسوكتبين" مفصولين من خلال 'التونوس" (108205) الذي 
نشأت لديه كل نغمة لواحد من الرباعي (مثال على ذلك ميء لا) 
خماسى من النغمة المماثلة للرباعى الآخر (سىء: مى). إذا على 
تثبيت تقسيم الآلة بواسطة دائرة الخماسيات؛ كيف كان شكل 
التقسيم الأقدم للقيثارة ذات الثلاثة أوتارء يبقى موضع تساؤل*”. 


(51) تلميحات فيبر لا يمكن تفسيرها هنا. 

)م52( ,36 .5 ,ء71ءاطه27 برأم متنك 
التي من المتوقع أن فيبر يعتمد عليهاء يناقش» "تكوين السلالم الخاصة بالسبعة أوتار' » 
المشروحة في مشكلات أرسطوء رقم 7 و 47 والتي تبعاً لها كان "أقدم سلم إغريقي (ضبط 
الأوتار [هارمونياً])؛ الذي لرباعي الكوردات (16152080506) الدوري المتحد في فا صول لا 
سي بيمول دو ري". هنا يوجد إثنان من رباعي الكوردات مي - لا ولا ري إلى جوار 
بعضهما البعض» متطابقان في تسلسل الأبعاد متحدان من خلال نغمة لا (الميزه)» (القاموس 
نسق تلايون). 

(53) لا يمكن هنا أن نتأكد من مصدر فيبر» ربما كان يعتمد على ,ءعط11/30]2106 
1 1010104 . الذي يبدو له كل نقد 'للقصص الخيالية". حول 
فيثاغورس (8[18280625) "أنه متأكد من أن فيثاغورس هو واحد من الأوائل الذين أسسوا 
نظرياً للتوافقات ولعلاقاتها". 

(54) انظر لذلك: 2 .5 ,1 /1 عنطعءفاعدمععلأعلاة ,بمممسمعنه 
بعض أجهزة الضبط مثل التى يطلق عليها كولابس (ركبة الضبط) لا تزال حتى الآن فى 
قضية وظيفتها غير معرو 0 انظر ١‏ عللءكقطعء 1ع 41 ,عااءامعل عا هنر رتل 6 امعط نا 01) 
.5 ,(1977 راألقطءةااءوععقطعد8 عطع نا لمطعومءددز7؟ :201 أكممهةحآ) عمسن /حاط مصاط ١عإنكب‏ كال 

51 ووطعزة ممقل كعله؟ اقطأعقميج اععوع8 2116 صذ 8دوعءط 2ع122ك1 عادا .73 
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ما يتعلق "بالمقامات' كل بمفرده بالنسبة إلى هيلاس تقتضى دراسة 
نشوئها تاريخياً من خلال عقلنة المعادلات اللحنية الشيطة الي 
وضعت في خدمة الآلهة المختلفة إقليمياً أو كما يقال 'أنغامها 
الكنسية ' » النوعية. والتي وجدت تطورها المتنامي في * الشعر" غير 
الديني وفي ' المراثي ' (غناء يصحبه العود والناي)» ولن يكون موضع 
تساؤل» عندما لم يتبق شيء من تاريخها سوى ترسيمة الأسماء 
(دُوري» فريجى وغير ذلك). وإذا سألنا عن الدور الذي يمكن أن 
تكون قد امنتطاعت أن تلعيه الكلة فى هذا النطور: فإننا نجيب بأن 
للك سيدرين لكخقاً وف كان ذلك امى :طريق الفرضيات 18 فيما إذا 
كان تصميم سلاسل الصوت المستقبّلة المقبول بصورة عامة لاحقاً 
والمتوارث ذ في أطروحة السلالم الهللينية المعقدة المعروفة» قد تم 
العثور عليه 55 واحداً من كل سلسلة» من خلال موقع خطوات 
نس الصيرت المجتجلفة فى ما ينها سلاسل الأبعاد في مدى 
الأوكتاف بداية في شكل الإنطلاق من كل نغمة من النغمات السبع 
للأوكتاف الدياتوني (ضمن تطويل المدى عبر الأوكتاف وصولا إلى 
تكوين أوكتافين)» أو في إعادة ترتيب الأبعاد ضمن الأوكتاف في ذاته 
من خلال إعادة تقسيم الآلات» يبقى موضوع سنالا فين 
المفروض أن التفاصيل هنا لا تعنينا كثيرأ» ل 
الإمكان بالتوتر الداخلي لهذا النسق الصوتي. 


(55) فيبر لم يعد إلى ذلك ثانية. 

)256 5.176 ,1 /1 عاط نععععوء اعلا ,تمفسعتط 
"يرى أساساً مزدوجاً لتطور السلالم بوصفه ممكناً واحتمالياً في وقت واحد"» أي من جهة 
تكوين بنيتها حسب سلالم أوكتاف مختلفة من خلال تطويل السلم عبر الأوكتاف ومن جهة 
ثانية تكوين ذات السلم من خلال زحزحة البعد ضمن ذات الأوكتاف: "مع مثل هذا 
التفسير يصبح بالنسبة إلى (194-209 .5 ,تم عدبرو:70 رعطة8) * في الظاهر. نظرية مرتبكة 
لسلاسل الأوكتاف الإغريقية؛ سلالم التحويل والمقامات» 'إنها في الحقيقة بسيطة نسبياً*. 
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إذا أخذنا وائرة الخماسيات من جاتب بوصفها أساسا نظرياً 
للتقسيم والرباعي بوصفه بعداً أساسياً لحنياً من جانب آخر لكان من 
اللازم» بعد أن صُنع الأوكتاف في قاعدة النسق الصوتي» وبعد أن نما 
مدى الألحان بصورة متواصلة» أن يدخلا طبقاً لقانون الطبيعة في موقع 
التوتر ضد بعضهما البعض». حيث يظهر هذا الموقع نفسه بالنسبة إلى 
الهارمونية الحديئة» لدى البناء غير المتناظر للأوكتاف. إن السلسلة 
الصوتية الدورية المتقدمة دياتونياً انطلاقاً من النغمة المتوسطة (الميزه 
56 لا نحو الأدنى» ومن النغمة المتوسطة الجانبية (ميزة موازية 
65 مسي نحوالأعلى وول إلى لاء إذاً حتى المدى 
العادي”” حسب أرسطو للصوت البشري من أوكتافين» وهنا كانت 
السلسلة الصوتية المتقدمة دياتونياً كانت صالحة في العصر ما بعد 
الكلاسيكي بوصفها السلم الأساسي للأنغام» مثلما كانت عليه تاريخياً 


(57) حسب: ,108 .5 ,1/1 ءاطع نطعععوع|زكناللا ,مسفسعن1 
لا تعود هذه المعلومة إلى أرسطوء وإنما إلى أرستيد كونتيليانوس 11501065ه) 
(وناهةةانثهت0 (النصف الثاني من القرن الثاني بعد الميلاد)» الذي يطرح في المجلد 
الأول من دراسته ذات الثلاثة يجلدات حول علم الموسيقى القديمة (حول الموسيقى 
(24 .5 ,تمااعي34 :مءط)ء الاقتباس يتوقع أنه جاء من النسخة التي بحوزة آلبرت في 
عام 1882)» "ليست جميع التونوي 759801) (سلالم الانتقال) يمكن أن تغنى من خلال 
مداها الكامل (عن أوكتافين): وهذه الحالة لا يمكن أن تحصل إلا لدى الأوروبيين» 
لأن صوتنا لا يمكن أن يصل إلا من خلال اثنى عشرة نغمة كاملة"» من المقامات 
الأخرى هكذا ريمان (865388) المرجع المذكورء 'هو يقول (أرستيد) بأنها يمكن أن 
تغنى حتى الحدء الذي يصل إليه نسق أوكتافين للتونوس الدوري؛ أي ليس أكثر 
انخفاضاً سوى إلى الدورية المضافة وليس أعلى من النغمة الأخفض الدورية لا 
(القاموس 'بروسلامبانومينوس" و" سستيماتلايون*) وإذا كان أرسطو (471560]66165) هو 
المعنى هناء يشهد على ذلك تلميذه أرسطوكسينوس (2)4215086805 الذي يسمى حسب 
فستفال (021م:1/65). أرسطوكسينوس 1 (4:1:06205): ص 243 كأكبر بعد مستخدم 
في الممارسة. والذي يمكن أن يحقق من خلال الصوت البشري ومن خلال الآلات» 
. الأوكتاف المزدوج» وإنما *البعد المركب من الأوكتاف المزدوج ومن الخماسي'. 
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حسب المتوقع. هي احتوت رباعيات متناظرة من مي نحو الأدنى حتى 
سي ومن مي نحو الأعلى حتى لا اثنين من الرباعي المتوسط ميء لا 
والرباعي المنفصل سي» ميء ومنها لكل رباعي كان له نغمة البداية 
مشتركة مع النغمة السابقة» وقد وقف معه في وحدة (6طم522) إذن 
في علاقة رباعيات للأنغام الموازية في الوقت الذي وجد فيه الرباعي 
الأوسط (مىء لا) بنتيجة لا تناظر الأوكتاف متحولا إلى رباعى غير 
متحد 10 سى» مى فى حالة انفصال (5لاناء00122) أي فى 
علاقة خماسيات للأنغام الموازي ب كانت الأنغام الحدية للر ناميات 
الأربعة صالحة كأنغام ثانية ليست قابلة للتحول إلى مقام آخر أو إلى 
جزء من مقام, إذاً: سي» ميء لاء سي» ميء لا ثم النغمة الإضافية 
لدينا (المضافة (281051326382026805) سى. بصورة مشابهة تماما كانت 
تصلح في أنواع أخرى من الموسيقى الأنغام الحدية للرباعيات بوصفها 
"غير متحركة" والأخرى بوصفها عناصر ألحان قابلة للتحول» فقط 
عبر هذه الأنغام الثابتة يمكن أن يتلو تحويل نظامي إلى جنس مقامي 
آخر "ماجور أو مينور" أو إلى مقام آخر (علاقة رباعيات). لقد ظهر 
جلياً إلى العيان لا تناظر هذا التقسيم. إن سلسلة أنغام متناظرة مع 
الرباعي المتوسط ميء لا وقائمة بذلك في ' اتحاد عطموهنزة' (علاقة 
رباعيات)» يمكن لها أن تكتسب نحو الأعلى» لكن فقط من خلال 
إدخال النغمة سي بيمول إلى جانب سي. على أن هذا قد حصل في 
الموسيقى العملية في الحقيقة من خلال إضافة وتر سي بيمول 
'كروماتى* إلى القيغارة: أما حول التسمية *كروماتي؟ فلها فعلياً فى 
هذه الحالة ما يشبه المعنى الجوهري في الموسيقى الهارمونية؛ لأنها 
تعبر عن ححقيقة مقامية» ومين ترد علاقة مسانة77© زغمية. لآن 


(58) يعتمد فيبر على تحليلات موجودة لدى : .5 ,1 /1 ءالءاناءدمو ااعبط مممصعنع 
.87 0ن 84 
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استخدام وتر سي بيمول فسر بوصفه تحويلاً (حسب المصطلح 
الهلليني (165,عطم2عم عومعة)» استخدام أنغام متتابعة خلف بعضها 
البعض). إلى علاقة أخرى متحد من خلال الميزة (لا) مع الرباعي 
المتوسط (مي. لا)» ومع الرباعي المنفصل سي» دوء ري» مي كورد 
رباعى» «1653082050» متناظر لاء سى بيمولء. دوء ريء» إذن إذا 
تحلثنا عقافياء. اتطلاقاً من علاقة التماسيات إلى علاقة الرباعيات. 
علماً بأن سلسلة الرباعيات المتحدة تبلغ من ثم لدى ري نهايتهاء 
والخطوة ري» سي ذاتها لا تستطيع بطبيعة الحال أن تكوّن 'مقامياً' 
خطوة صوت متاحة» وإنما يجب» من أجل استخدام وتر سي بيمول» 
انطلاقاً من "الميزة" لاء التي توسطت التحويل أن تدفع صعوداً إلى 
واحد من الرباعين الاثنين (لا»ء سي بيمول» دوء ري» أو سيء. دوء 
ري» مي) ومن ثم إلى الرباعي الآخر تدفع نزولاً إلى الميزة» وهذه 
هي على أقل تقدير النظرية الصارمة. 

الدافع الفعلي بالنسبة إلى تصميم "ما هو متحد؟ (2ممءصتسعهز5) 
إنما هو بطبيعة الحال معطى ببساطة من خلال» أنه في سلم فا الدياتوني 
الصالح بالنسبة إلى الهللينيين على أنه طبيعي النغمة الوحيدة هي» التي 
ليس لها رباعي فوق ذاتها نتيجة لا تناظر تقسيم الأكتافات» والرباعي هو 
البعد الرئيسي للحنية كل أنواع الموسيقى القديمة تقريباً. إن التجاور 
المعبر عن نفسه فى كوردات رباعية (©16]5808050) منفصلة ومتحدة 
لعلاقة الخماسيات والرباعيات لا توجد فقط في هذه الطريقة في 
الموسيقى الهللينية» وإنما على ما يبدو أيضاً في جاوة وإلى حد ما وإن 
كان ذلك يصيقة اخرى فى الله ال 000 هذه النظرية التي 
كدو نقطيية كافك مايكرن الافبطرات والواقغة فحت تأثير 


(59) تعتمد توقعات فيبر على : ,199 .271©00,5داهل رلمهآ :93 .5 ,اعت ملت ,لمسصياة 
60 .5 ,2 عطهنه علاوادب اا ,.ذاعل .4011 .5 ,1 عطهجه علاواكلا أل ردعأاعوصة له 0 كنا ,201 - 
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5 (60) . 1 5 0 5 5 
توهمات”*' فيللوتو كيزيفتر عن السلّم العربي في العصر الوسيط قد 
وضعها كولانغيت ليس على أرضية ثابتة ولكن بالتأكيد معقولة©. 


إن الرباعيات المقسمة قبل القرن العاشر فيثاغورياً من أدنى ومن 
أعلى تحت التأثير الهللينى: والتى تضمن كل منهما طبقاً لذلك 
خمس نغمات: دوء» ري») سي بيمول» مي ء فاء فاء صولء. لا" 
بيمول» لها سي بيمول (ري» مي .2 لا محسوبة من تحتء مي 


بيمول. لا بيمول محسوبة من فوق)» قد ضمت إليها في القرن 
الحاشيع كلما سوق تناقش للك لخري م توعين سخدافين من 
الغلائيات: الحيادية» الى التجت على الأوكتاف: سبعة عشر يعدا 
الرناغيات الأثبان من النظريق» إذا كان كولاتفيت لدي البو ذلك 
أن الواحد كان الثلاثي الحيادي المحافظ عليه في كل رباعي حصل 
إلى جانبه على ثنائي لا عقلاني قائم حول خطوة صوت فيثاغورية» 
ومن ثم خفضت الأبعاد بين هذه الأنغام الحيادية والعقلانية فيثاغورياً 
إلى مدى من الأبعاد الباقية الفيثاغورية» معنى ذلك انتظمت فى 
ترسيية تكوين الصرك مم العدمين 2 و3 الرباعن المستخفض من 
الرباعين الاثنين تضمن الآن الأنغام (مخفضة إلى دو): دوء ري 
بيمول فيثاغورية» فا مع المسافات الست: لا يماء لا يما بيمول» 
أبوتومه (مسافة بقية بعد سحب لا يما من الدرجة الكاملة الفيثاغورية) 


- في السياق الهلليني» "المتحد" و"المنفصل" يعتمد فيبر مع أناس آخرين على : ,نطة8 
.عأعناكناج ,178-180 .5 ,اجرء] دبزى 01 1 


(60) انظر أعلاه ص 315» الهامش رقم 71 من هذا الكتاب. 


(1) المقصود هو النظرة لدى: 0 .4021 .5 ,1 وطهجه علاواكب كا ,وعااعع مها 

(62) انظر أدناه» ص 414 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 

(63) اقتباس من : .404 .5 ,1 عطوجه عناواكد للا ,وعااعع هة1اه © 
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لا يماء أبوتومه ناقص لا يماء لا يماء إذاً كانت قد ألغيت ري 
العقلانية» الرباعي الأعلى بالمقابل اشتمل على لأن المرء لم يجرؤ 
على إلغاء الخماسي الهارموني صول الأنغام: فاء وصول بيمول» 
وفيثئاغورية» وصول لا عقلانية» وصول هارمونية» ولا بيمول. 
وفيثاغورية» ولا لاعقلانية» ولا فيثئاغورية»ء وسي بيمول» وهارمونية. 
والمسافات السبع: لا يماء ولا يماء وأبوتومه» وناقص لا يماء ولا 
يماء ولا يماء وأبوتومه ناقص لا يماء ولا يماء نحو الأعلى بقيت 
خطوة الدرجة الكاملة قائمة في أوكتاف هو الرباعي متحدة إلى جانب 
الرباعي المتحد إلى دوء التي بدأ معها نسق رباعيات متحد. الرباعي 
الأدقى اعدو في ذاته على ثلاث خطوات درجة كاملة» أما الرباعي 
الأعلى فأربع خطوات درجة كاملة في ذاتها متدرجة فوق بعضها 
البعض. والسؤال هوء أي من موقعى الرباعيات الاثنين: مقامية 
الرباغيات أ مقامية الكماسيات.هى الأقلام» وهذا ليس موكد». لكن 
يمكن الإجابة مع الاحتمالية لصالح الخماسيء أي لصالح الرباعي 
المتحد. على أقل تقدير بالنسبة إلى أنواع الموسيقى» التي عرفت 
الأوكتاف وانطلقت منه في حين يكون قد جاء الرباعي بالنسبة إلى 
المرسيكن اليذاقة لبعما صافياً إلى دروم فى جار يتن ميق 
الرباعيات المتحدة (عندماء مثلما اتفق هناء أمكن أن يفسر نسق 
البلوغ)؛ احتمالاً بوصفه مستورداً من البلاد العربية». ونحن ليس 
لدينا الدليل كي نعرف إذا كان الكورد الرباعي (161:208050) قد لعب 
في الموسيقى الصينية دوراً كترتيب للأوكتاف. أما في بلاد الهللينين 
فالوتر الكروماتي؛ أي الرباعي المتحد قد أضيف لاحقاً حسب 
التراث ونوع العلاقة. وهكذا يمكن أن يكون قد أصبح ذلك في كل 


)264 5151ل ,202 .5 ,71ع201 هك رلصهآ أقط ععطع نالا 
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مكان» حيث تظهر بالإجمال ترسيمة الرباعية المتحدة إلى جانب 
الترسيمة غير المتحدة. لقد ظهر ذلك أول مرة» عندما اتسع مدى 
الأنغام المستخدمة ضمن تطور الآلات عبر الأوكتاف وظهرت نحو 
الأدنى ونحو الأعلى رباعيات متحدة غير متناظرة إلى جانب 
الرباعيتين الاثنتين غير المتحدتين لأوكتاف المنطلق. 


لقد قامت حاجة التناظر المستجيبة بصورة معاكسة عملياً وفى كل 
مكان وفي الدرجة الأولى على الطموح المهم نحو قابلية انتقال 
الألحان إلى مواقع نغمية أخرى» ذلك لأن الحدث الممائل تماماً: 
إدخال نغمة كروماتية مفردة تحقق في هيلاس» وأيضاً في العصر 
الوسيط تحت ضغط الحاجة ذاتها وفي الموقع ذاته. في الموسيقى 
البيزنطية كان على المرء أن يبدي مقدرته لتحويل الألحان بكل يسر فى 
الصدى (60805) الثالث (فريجي) ووجب عليه أن يخفض لذلك لما 
يسمى الصدى العميق 11:60 60205) فى مى إلى مى بيمول» والحدث 
االمستائل كياما موير*8 فى القري مسرن مكار العضون القدية 
كانت الطريقة والجهة التى أثرت فيها عملياً حاجة التناظر. أما الحامل 
فكان من الناحية الخار 0 سلم المقاطع (218ك51 ه21 ستطناه5) . 


تدرج الأنغام” من خلال إقامة لا الأنغام» وإنما الموقع التسبي 
لخطوات الصوت. بصورة خاصة موقع خطوات نصف الصوت 
ضمن الترسيمة المحددة لسلسلة الأنغام» التي خدمت في الغرب» 
دائما كما الان.» خاصة تمرين السلم في درس الغناء. لقد عرف 


سلم المقاطع (2208نصراه؟) إنما هو معروف بأنه طريقة "فى 


(65) جنس اللحن هذا (وهطع6) أطلق عليه حسب : 1/207111115©(116ه ,تلت ق تلك ]1 
8 .5 ,2,516 » اسم (باري "تقبل» مهم عميق*) لأن المرء يحتاج حسب وجهة نظر المؤلفين 
القدامى لإيفائه حقه في الغناء» إلى نفس طويل. 
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الهللينيون تبعاً للمسألة ما هو ممائل بالتسبة إلى مقامات الكورد 
الرباعى؛ على أن هذا وجد فى الهندء أما ممارسة الغناء الكنسية فقد 
است إبان ذلك قن هدرية عيدو من أريزى متتسلة أنغان سداسية 
دياتونية”. ليست سلسلة أنغام سباعية والتي حولت فيها الهكساكورد 
منذ القرن السابع عشر تدريجياً بعد أن لعب القسم الجوهري من 
دوره ليصبح لدى الرومان والإنجليز تحديدا نغميا مطلقاء بسيطا 
وقف في المفهوم؛ من خلال إضافة المقطع السابع ('سي') -» لأنه 
يمكن أن يكون لا وجد ضمن الدياتوني فقط سلم وحيد غير قابل 
للزحزحة ومقسم لا تناظريا من خلال خطوة نصف الصوت: ليست 
سلسلة ربع الصوت كما هو الحال في العصور القديمة: هكذا بقي 
مهما موقع الرباعيات في النظرية» وهكذا تراجعت أكثر مما كان عليه 
في العصور القديمة من خلال غياب القيثارة القديمة» التي كانت 
الحاملة التاريخية للكورد الرباعي في الممارسة الموسيقية وفي التعليم 
الموسيقي في العصور القديمة» وتعويضها من خلال المونوكورد كآلة 
مدرسية وكذلك من خلال التربية الموسيقية الموضوعة في مسارها. 
لقد تم البحث كثيراً وبكل تأكيدء هكذا أوضح هوغو ريمان بكل 
ثقة”” عن سلسلة الصوت الكبرى الواردة بكثرة في تقسيم متماثل 
ومتناظر من خلال خطوة نصف الصوت ضمن السلم الدياتوني. 
لكن هذه سلسلة صوت سادسء مرة انطلاقاً من دو ومن ثم 
انطلاقا من صول» وهي مقسمة في الحالتين في الوسط من خلال 
خطوة نصف الصوت. المقاطع فو او مي فاء صولء» لا'ء» حيث 
تحدد منها مي» فا بصورة دائمة خطوة نصف الصوت ثم استقاؤها 


(66) انظر لذلك ما كتب عن "غيدو من أريز و" (416220 هه؟ 1100 ©) فى جدول 
الأشخاص. 
(7) المقصود هو: 4 ,175 .5 ,2 |1 عانءةأءدعوء/أدكة ,سسمفصعن]1 
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حسبما نعلم إبان ذلك في خطوات دياتونية من بدايات نصف البيت 
الشعري الصاعد لنشيد يوحن”*"؛ بالنسبة إلى سلسلتي الصوت 
السادس الاثنتين المتناظرتين من دو وصول تنحى جانباً بوصفه 
هكسا كورد ثالثاً ما هو انطلاقاً من فا. قبل غيدو من أريزوء الذي 
رفض كدياتوني صارم كل كروماتي» قبلت الممارسة من جديد. 
لكي يكون لها انطلاقاً من فا رباعي» نغمة سي ط. "سي بيمول" 
على النقيض من سي المربعة (20نغ1113202) إلى جانب هذه العلامة 
الأخيرة”. لتناظر الكورد الرباعي هذا دخل تناظر الهكساكوردء 
على الرغم ومن حيث إنه قبل النغمة الكروماتية» ليس قصداً وإنما 
انفعالاً» مقابله وأزاحه. وهكذا أصبحت انطلاقاً من اهتمامات لحنية 


(68) *وبذلك يمكن لعبيدك أن يرددوا صدى عجائب الممالك بأصوات خافتة» وأن 
يمحوا الذنوب عن شفاهنا الآثمة» يا أمها القديس يوحنا'. 
لقد وجد فيبر نص النشيد في التاريخ : 171 .5 ,2 عااأعنطعدء0 ,ومتطسمف 
'المغنون يتضرعون إلى القديس يوحناء كي يحررهم من تجفف الحنجرة» لكي يتمكنوا 
(باعتماد خبث دبلوماسى) من أن يتفننوا بالأعمال المجيدة للقديس". حقاً لدى: ,نصفداط© 
1 ,5.20 افاكل م 
ولدى: 115 .5 , 16تأء ا أعدموعلأكلتا! ,ممقصسعن1 
يقال لنجاح متعلم "البيت الشعري للذكرى* هذا وتجديدات السلالم» التي وإن لم تكن من 
اختراع غيدو الخاص» فإنها من خلال نشره 'اتخذت دونما مده طويلة تبعاً له تطوراً 
سريعا"؛, انطلاقا من إشارة غيدو (0101005) إلى البنيان المماثل للهكساكوردات دوء لاء 
صول ‏ سي وجد المرء وسيلة مريحة» خطوات أبعاد متساوية كما هي لتحديدها في استخدام 
أسماء المقاطع المعطاة بالنسبة إلى دوء لا من خلال النشيد» بصورة خاصة وجب أن تثبت 
سريعا مي» فا بوصفها تسمية عامة بالنسبة إلى مي فا وسي دو (القاموس : 53]08ونصساه8). 
(69) التسمية *ماجور" و"منيور" تعود إلى الشكل الزاوي أو المستدير للعلامة !! (5- 
مربعء لاحقاء 8) بالنسبة إلى النغمة سي وم (5- دائري» لاحقاً: 0) بالنسبة إلى النغمة سي 
بيمول» ري مي على #ندنال-8 (ماجور) و 20116 -8 (مينور) لكتابة النوطة في العصر 


الوسيط. يمكن أن يكون قد اعتمد فيبر على: ,217-219 .5 ,اسعاسروده1 رتطقظ 
وعلى: ]ناد ,47 ,17 .5 ,2 نع[ :/ءع د66 رؤ5ه1طتتته 
362 
الفكر الجديد 


سيم 


محضة وبالتأكيد دونما أي قصد موجه نحوها النغمة الأساس» 
المسيطر وتحت المسيطر لسلم دو ماجور لدينا وصولاً إلى نقاط 
الانطلاق للهكساكوردات الثلاثة. ويمكن القول بأنه بالنسبة إلى تطور 
المقامية الحديثة فقد كان ذلك بصورة بدهية أمرأً له أهميته. ومع 
ذلك فهو لم يكن حاسماً مثلما يمكن أن نتصورء ذلك لأن سي 
بيمول نشأت بوصفها اعترافاً بالأولوية القديمة للرباعي» الذي 
'يوجه' إليه السباعي الصغير كما السباعي الكبير يقود نحو 
الرباعيء كما يمكن أن يؤثر لصالح "مقامية الرباعي' ولصالح 
'نسق الصوت المتوسط'. 


ذلك أنه لم يفعل ذلك؛ لهذا كانت استثناءات حاسمة للتطور 
الموسيقي في الغرب ذات صلاحية معيارية» كان بالنسبة إليها اختيار 
ترسيعة عتشاكورة بالناكيد عرض أكثر مما كان غلة فاعلة. ‏ فقط واإلى 
الحد الذي يمكن أن يجري الحديث عنه بوصفه واحداً (إلى جانب 
كثيرين آخرين)» مثل "المنطق الداخلي' لعلاقات الصوت””. ما 
دام المرء قد تنازل عن الالتصاق القديم بتقسيم الكورد الرباعي 
(0ءهطعهماء1) القائم على عيدأ المسافة عند نقطة ماء حالما اندفع 
على طريق تكون السلالم الحديثة. 


يقوم الدور المهيمن للرباعيات والخماسيات في كل أشكال 
الموسيقى القديمة» والتي نصطدم بها في كل مكان» بالتأكيد على 
الدور الذي لعبه بصورة دائمة وضوح تناغمها لدى ضبط (دوزنة) 


)2270 ,450-453 .5 ,201 [/ا[أكالا ,مسمفصعنل]1 
الذي يأخذ عنه فيبر طريقته المفهومية» يتحدث عن 'نسق جمل تعليمية مترابطة منطقياً"» 
'وعن أطروحة المنطق المحايث للسلاسل الهارمونية " » بوصفها 'مهمة نظرية الفن'» بصورة 
إجمالية» لنظرية الهارمونية الأكوردية الحديثئة بصورة خاصة (جدول الأشخاص» "ريمان"). 


32603 
الفكر| 


4 
جسم 


الآلات مع أنغام متحركة. علماً بأن الثلاثئي لم يستطع أن يلعب 
هذا الدورء لأن الآلات القديمة بأنغامها الثابتة» لم تقدمه أصلا 
كما لم تقدم ثلاثيات حيادية: وهكذا معظم آلات القرونء» النايات 
والزمر مع استثناء مميز علينا أن نذكره لاحقاً لواحدة من الآلات 
الأقدم المعروفة من الشمال الأوروبي الأقصى''". ذلك أنه من 
ذينك البعدين الاثنين ربح الرباعي بالمعنى الدقيق الثقل الأوفى 
مقابل الخماسي» كان له أساسه بصورة عامة وببساطة كان له من 
بين الاثنين المسافة الصغرى. لقد حاول المرء أن يفسر سيطرته 
الأصلية وتراجعه اللاحق مقابل الخماسي بطريقة أخرى. وهكذا 
طرح المسألة حديثاً كل من أرتور هنري وفوكس سترانغوي فيزيائياً 
من خلال الطبيعة: البيتة للموسيقى البوليقونية القديية" 2 يمعتى أنه 
أثناء الغناء يكون للصوت الأعلى من الصوتين الاثنين الاتجاه بأن 
يشد اللحن إليه» أما الأخفض فيعنى بأن يلائم نفسه لحنياء وذلك 
على الرباعي» لأنه إبان ذلك يتطابق الصوت الهارموني الرابع 
للأصوات الأخفض مع الصوت الثالث للأصوات الأعلى: وهذه 
هي القرابة التالية للأنغام المتجمعة في الأوكتاف (مقامية الكورد 
الرباعى ([16:236520:61)). بالمقابل لدى الثنائية الصوتية الاتية يكون 
لدى الصورت المنخفض التردد الأقوى». أما الصوت العالي فيلائم 
نفسه معه هارمونياً فى الخماسيء الذي تتطابق لديه النغمة 
الهارمونية الثالثة للصوت المنخفض مع النغمة الثانية للصوت العالي 


(70) من المحتمل أن فيبر بالاعتماد على : ,11 .5 ,انع لاط رلعاطع لتصة1آ1 
وكذلك: ]17 .5 ,الإمطع دادو لاط اعباط ,تعطعوة!1 
كان في صورة "آلة موسيقية قديمة من فئة القرون"» اللورات» التي أصبح للواحدة منها 
شكل 5 ومكونة من أجزاء من البرونز وهي عبارة عن قرن للنفخ استخدمت في العصر ما 
قبل الجرماني» على أنها لم تذكر مرة ثانية. كما لم تذكر في الجزء المخصص للآلات الموسيقية. 

(72) المقصود هو 0 .5 ,عاهء3 بنمم اط ,لاه لاع مقع 5 )1*0 
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(مقامية السلالم). وهنا يبدو التفسيرء الذي يتيح فقط لأناس 
اختصاصيين إقامة حكم نهائي. إذا تأملناه تاريخياء إشكالياً إلى 
الحد الذي يشترط فيه البوليفونية» وزيادة على ذلك بكل وضوح 
لدى الغناء الثنائي الأصوات وغير المصاحب 28 وغير المدرب 
تحرص المتوازيات الخماسية على أن تظهر بسهولة كبيرة. إن تطور 
النسق الموسيقي العربي الشديد الغنى بصورة خاصة بالآلات» ومن 
ضمنه الرباعي» مقسماً بصورة دائمة من الأعلى نحو الأدنى. على 
الرغم من أنه صنع تقدمه على حساب الخماسى» لا يتحدث 
لصالحه. وهذا هو شأن التطور الهندي. ولكن من جديد: صعود 
الرباعي في الأنغام الكنسية مقابل الموسيقى الهللينية نتج التقليل 
الكبير للآلات. التفسير هو بالمقابل وبالتأكيد نهائي بالمطلق بالنسبة 
إلى أهمية القرار (838) الآلاتي وبالنسبة إلى أهمية الهارمونيات 
المدعمة من خلاله من الأدنى» نحو الأعلى. غير أن موقع الرباعي 
في الموسيقى القديمة يمكن أن يفسر من هذه الطريق فقط إلى 
الحد الذي تسير فيه خصوصية الألحان القديمة بالدرجة الأولى 
هبوطاً والتي لا يمكن لها أن تصنع شيئاً مع تردد أقوى لصوت 
عالٍ””27.: في الحقيقة بوصفه نهاية قطعة لحنية أمكن أن يدفع إلى 
الرباعىء من الناحية اللحنية الصرفة: إن عبارة موسيقية انخفضت 
في حركة من خلال السلم للأنغام المرحلية حتى الخماسي (إذاً 
دو فا)» وكانت طويلة جداً» ختمت. عندما وجد نصف الصوت 
في النهاية أو في البداية» التنافر الثلاثي الصوتي الصعب لحني 
وعملت على إدخال نصف صوت في وسطها فقط بصورة مقنعة. 


030) لطع ,5ئ(5]3081/3 يرن[ 
الذي يعتمد عليه فيبر» يتحدث عن *الأساس'» "الكورديال الرباعي' المنجه رباعياً مع 
'وضوح أصيل " وعن “المدى الأعظم للتسجيل الأعلى للصوت ". 
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مثلما هو الحال الآن فى موقعنا الصوتى العبارة الموسيقية من 
صول إلى دوء عندما فهم الثلاثي قارديا. كان الرباعي متناغماً 
واضحاًء ما دام الثلائي وقد تم الإحساس تبعاً للمسافة بوصفه 
ديتونوس» قد بلغ الرباعي الأول فى مسيرة اللحن. عندما عرف 
المرء الأوكتاف. ظهر الرباعي مقترناً مع الخماسي. تقريباً بالنسبة 
إلى كل تلك الشعوب التي لم تكن لديها النغمة الثلاثية» يبدو 
الرباعي ضمن الأبعاد وقد تم الإحساس به بوصفه قفزة لحنية قابلة 
للضبط بصورة خاصة بسهولة). ذلك أن الرباعى كان فى الوقت 
ذاته البعد الأصغرء واضحاً ومتناغماً على النقيض 5 تسددية 
المعاني للثلائي» انحسم في النهاية لصالح موسيقى اكتسبت مادتها 
الصوتية تبعاً لمبدأ المسافة ومن أجل تقدمها بوصفها نقطة انطلاق 
لتقسيم الأبعاد العقلاني. 


إن ترسيخاً “مقامياً" متجذراً يدخل الآن في أنواع من 
الموسيقى متطورة لحنياً بصورة خالصة وبشكل متواصل في حالٍ 
من الترنح. ما دامت معادللات الصوت النمطية القديمة» سواء 
أكانت ذات طابع مقدس أم طبي» والتي قدمت دعائم ثابتة قد تم 
التخلص منها. وسيكون حقاً تشتت كل العقبات 'المقامية'" تحث 
ضغط حاجة التعبير المتنامية أكثر اكتمالاًء كلما تطور الاستماع 
وأصبح أكثر رهافة نحو التوجه اللحني» وهذا يصح في الموسيقى 
الهللينية. نحن نرى» كيف حدد نظرياً وبشكل ثابت تفسير لوتر 
الكروماتي بوصفه جزءا مكونا من كورد رباعي (16]:208050) متحد 


(74) انظر لذلك أكثر تفصيلاً أعلاه ص 304 والصفحة التالية وص 362 من هذا 
الكتاب» حيث يعالج فيبر الأهمية المرتبطة بالتاريخ العالمي: "الأولوية القديمة ' » للرباعي 
بوصفه “بعد أساسياً لحنياً * و"مدى لحنياً عاديا" . 
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بصورة خاصة وترسيخ الأنغام الحدية للكوردات الرباعية وسيلة 
التحويل. في الواقع يتيح شيء ما مطابق بالنسبة إلى الممارسة في 
الآلات الموسيقية» حتى عندما لا يمكن البرهان على ذلك بصورة 
صارمة» مع ذلك يمكن أن نجد تلميحات هنا وهناك. لا شك أن 
بعض ملاحظات المؤلفين الموسيقيين» إضافة إلى الأعمال الكبرى 
الموسيقية» بصورة خاصة نشيد أبوللو الدلفي الأول العظيه””, 
تشير بالتأكيد إلى أن الموسيقى العملية تتوجه قليلا نحو النظرية. ما 
هو قابل للعقلنة نظرياً يتمثل فى المحاولات التى لا تمل لغيفرت 
والتي هي مرفوضة من حيث المبداء علماً بأنها أشارت”" ذاتياً 
حول الضرورة القائمة مع تصوراتنا الهارمونية» إلى الأغاني 
الكورالية المحافظ عليها مع لحنية قديمة فعلياً أحياناً» وأحياناً في 
توجه مقصود إلى ماض سحيق للحنية بسيطة. سواء أكانت الأغنية 
الغرائبية لبندار (التي 1 يمكن تحديد زمن تأليفها بدقة)» أو أناشيد 
ميزوميد» أو كانت أغنية الضريح الصغيرة على قبر سيكيلوس التي 
من المتوقع أنها تقلد حكمة شعبية» كلها تنضوي بشكل مقبول 


(75) فيبر يعتمد على : 7 .5 ,77171671ز ,لالا0) 
"مؤلفئا الموسيقى لا يعرف شيئاً من كل هذه الاعتبارات» وهو يعمق فى هذه العلاقة أسلوباً 
حرا متقدماً*» نوطات النشيد موجودة في المرجع المذكور» ص 155-152» لدى: ,8ق 

,8-19 .5 ,لتنامع معام مد؟) زعءه0 
وبعض الأجزاء منه لدى : .]258 .5 ,1 |اعاطء ف عدوي سمللا ,مممسعنت] 

260) ,3744 لصن 160-164 .5 ,ء«امادةط ,رأوع2 0617 عأؤناعللث 5أمعصة1آ1 
قدّم التأليف القديم فى 'حلة" جديدة» وبصورة خاصة النشيد الذي تصاحبه القيثارة إلى 
هليوس» حيث تهلت في نوطته مع إشارة التواصل 'التحديث' بشكل واضح تماماء 
وكذلك: .]385 .5 ,ءغوماة14. (مم أغنية كورالية من 07654 ليوروبيدس 
(معطءواعل1م نودا)) » ص482 والصفحة التالية (مع نشيد ميزوميد (500606ع81) عذل دث" 
"1115 . -- 
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تحت النظرية””. بالمقابل يتهكم النشيد العظيم لأبوللوء الذي 
ينتمى إلى القرن الثانى قبل الميلاد (عندما نقبل فرضية ريمان عن 
وق إشارات النوطة)780) على العقلانية. لقد وضعت نظرية الكورد 
الرباعي (16]3658050) للهللينيين أمام الكروماتيك اللحني عقبات 
قوية» لأنه لم يكن من الممكن أن يرد أكثر من بعدين لصوت 
رئيسي بالارتباط مع بعضهما البعضء. مما دفع بذلك 


1 /1 عاطعنطعوععم !141511 ,رلممقدك11 غزاه5 ,42 .5 ,(امتااطةمرمعاممنا5) زعء022 رهصول 
5.260 

يعترضان على غيفرت "بحماسة شديدة يفسران الألحان القديمة فى مقولات هارمونية 
أكوردية وفى مقامات ماجور ومينورء إذأً برؤيا حديئة' » فيبر يؤيد ريمان ,.4طء ,ممهص816 
١‏ 8 ,224 ,1 11/ا .5 

002 .5.2511 ,1 /1 عاطءنطععءع ملز ,ممممعنع 
الذي يعتمد عليه فيبرء يتطلب "أن ننقل كل قطعة لا على التعيين من الموسيقى الإغريقية بشكل 
دقيق إلى طريق كتابة النوطة الدنيا" ؛ وأن نحدد دونما أي شك نوع المقام وجنسه للأعمال؛ إلا 
أنه يجب عليه إبان ذلك أن يستخدم تحديدات مساعدة مثل ري". المرجع المذكور؛ ص 253 
و256» وهو يبين هذه في القطع الموسيقية التي ذكرها فيبر» وبصورة خاصة أثناء أشعار وأغاني 
المائدة»؛ وهي أغنية تغني على المائدة (مواقع الشراب)» وهي تنتمي إلى نقش محفور على عمود 
قبر مكتشف في عام 1883 في ترالبس الواقعة في آسيا الصغرى التركية يشير إلى لحن شاعري 
وليس كلاسيكياً من أربعة أسطر مع أثنتي عشرة وحدة إيقاعية» وهي تمجد بطريقة قدر تحية 
مثلما يلاحظ ريمان ' سيكبلوس المبجل ' » ريمان» المرجع المذكورء يقول عن هذه الأغنية بأنها 
' القطعة الوحيدة المحافظ عليها من كل تنويطات مقام سي بيمول". 

(78) حسب: ,644 .5 رأوعا1! 4 بمممسعنع 
وكذلك: ,2591 .5 ,1 /اعاطءنطعدععوء! سال 
استقبل محاولة غيفرت (6602650) (405 ,399 .5 ,66م34610) ' بعدم ثقة كبيرة' في النشيد 
الدلغى والأول لتفسير النغمة المقصاة "لا" ديز من خلال طريقة القراءة الخاطئة بوصفها بعيدة 
عن المقام من خلال 'تبيان مقام من المينور الحديث لدينا مع ثنائي مفرط بين الثلاثيين [لاء 
مي] السسيطرين الاثنين [فاء صول] للحن المماثل" ٠‏ بالنسبة إليه ع عدا التقديمٍ 
'الفونوغرافي" أن الإشارة في كتابة نوطة الغتاء بالنسبة إلى لا دييز © يجب أن تقرأ (©)» إذاً 
بوصفها ري* واقعة بين ري ديبز وري» وهكذا 'صورة النوطة لهذا الجزء (نشيد أبوللو) 
يبدو أكثر بساطة وأكثر وضوحاً'. 
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ارسفوكسنوسء» إلى المقول إن علاقات التناغم يمكن أن تذهب إلى 
الضياع ضمن ترسيمة الرباعيات””. بالمقابل يحتوي نشيد أبوللو 
على ثلاثة أبعاد كروماتية متتالية يمكن أن تفسر نظريأ فقط من 
خلال قبول تحويلات حرة بشكل كبير تبعاً لاتجاهات مفضلة. 
ضمن مساعدة تفسير غيفرت, بأن الكوردات الرباعية لبنية داخلية 
مختلفة تماماً (ولأجناس مقامية مختلفة تماماً) تكون مركبة مع 
نعضها العحض"؟. لاشك بأنه كان يمكن لمنظر من العصر 
الكلاسيكي أن يصمم القضية هكذاء مثلما تبدو متشابهة نظرية 
الموسيقى العربية من خلال تركيب كوردات رباعية متسلسلة مختلفة 
وكوردات خماسية»؛ ومن ثم كانت تبعاً للمسألة - بالمعنى الهلليني 
كل علاقة رباعيات 'مقامية" أو علاقة خماسيات للتنازل عنها 
خارجاً بالنسبة إلى الأنغام الحدية للكوردات الرباعية حيث تتطور 
نظرية لحنية متحررة إلى حد كبير في كل ترابط. ويبدو أنها تتصرف 
حول الأسس النظرية بصورة مشابهة مثل الموسيقى الحديثة حول 
وفي فهم 'حديث" نسبياً للنظرية الصارمة هارمونياً وأكوردياً المعطاة 
فى ا 

للإله بعد الانتصار على العاصفة الكلتية)» التي تدور إِبَان ذلك 
حولها. في فن الموسيقى الهلليني يتجلّى في مرحلة ازدهارها 
الأعظمء لطموح نحو زيادة وسائل التعبير وصولاً إلى تطور لحني 
متطرف يقود إلى نسق بعيد المدى للأجزاء المكونة 'الهارمونية" 


. وهي مباشرة موسيقى أثينية رسمية (أغنية مدائحية 


(79) في المشكلة الحادية عشرة (المقطع الثاني عشر الكتاب الثاني) للهارمونيك الثاني 
لأر سط وكسينوس يوجد حسب .5 ,4715106705 ,.ودعل ,199 .5 ,411611 ) ,لق طصاوع/لا 
(325: “في الإنمارمونيون والكروما لا يمكن أن تكون نغمتان كاملتان متجاورتين فيما 
)280 المقصود هو : 8 2ن 76 .ضصدك .اعم ,405 0هنا 399 .5 ,ءغمه840!1 ,أوعوبع0 
(81) انظر أعلاه ص 279 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 
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لنسق الموسيقى. عندما قاد فى الغرب منذ انطلاق العصر الوسيط 
الطموح الممائل إلى نتيجة بتحرفة تماماً لتطور الهارمونية الأكوردية» 
فإن المرء يجد نفسه ميالاًء لأن ينسب ذلك بالدرجة الأولى إلى 
الظروف». ذلك أن الغرب إلى العصرء الذي ترسخت فيه حاجة 
التعبير المتصاعدة تلك» وجدٌ نفسه متناقضاً مع العصر الكلاسيكي 
فى تملك موسيقى متعددة الأصوات» وقد صبّ فى مسارها لهذا 
لبي تطون مادة الصويك اللجديلة: هذا يضم :وتم قنك وبمللقن 
واسعء. والآن وجدت وتوجد تعددية أصوات فقط في الموسيقى 
الغربية» وهنا يجب أن يلح علينا السؤال عن شروط تطورها النوعي. 


نحن نقول هنا عن موسيقى ما بأنها "متعندة الأصوات" 
بالمعنى البعيد المدى» عندما تسير أصوات ليس بالمعنى الحصري 
في تناغم أو في الأوكتاف مع بعضها البعض. تقريباً كل أنواع 
الموسيقى تعرف تناغم الآلات وأصوات الغناء» والعصور القديمة 
عرفته أيضاً حتى إن مصاحبة الأصوات في الأوكتافات (أصوات 
رجالية أو شبابية أو نسائية) إنما هي طبقاً للطبيعة ظاهرة منتشرة 
بصورة عامة وكانت معروفة في العصور الكلاسيكية. من جانب آخر 
يتم الشعور بالأوكتاف على ما يبدوء أينما يظهر بوصفه 'هوية على 
درجة ا فى ذلك المعنى الواسع يمكن للموسيقى المتعددة 


(82) كاقتباس حرفي ليس ثمة برهان عليهء فيبر استطاع أن يجد لدى ,أمصةة 
4 .5 ,انهل 7م |71 مكل » التوقع. بأنه 'توجد في دوء دو1ء دو2» فعلياً نوعيات صوتية 
متطابقة ' ٠‏ كذلك. .30 .5 ,4/86 .05 يتحدث عن "تشابه أو حتى تطابق صوتي 
الأوكتاف الاثنين"» لدى .1 .5 ,5141 ,103526210 توجد 'هوية الأوكتاف' لدى 
2 .5 ,3/214 ,12111امنا812 : الأوكتاف بوصفه ' التعبير بالنسية إلى مفهوم الهوية"». 
'الوحدة والتمائل مع ذاته ". 217 4هنا 5.207 ,6كبرد70 ,قطة8» "الهوية الهارمونية 
للأوكتاف ٠."‏ 485 .5 ,انع اسع باسنا معد اال ,أعأومطدممتل يعالج 'تشابه 
الأوكتاف' بوصفها 'ظاهرة نفسية عالمية"» تبعاً لها 'تسير في كل مكان أصوات الرجال 
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الأصوات أن تأخذ نمطياً خصائص مختلفة» توجد بينها كل أنواع 
الانتقالات» التى غابت بصورة حادة فى حالاتها الحدية الصرفة لتعود 
تاريشاً على 55 ر مختلفة في أشكال 7 الموسيقى ودائية و 
بداية: الموسيقى 'المتعددة الأنغام" الهارمونية الأكوردية 
الحديفة:. عكلها يدها المره نضورة ضارفة بدلا فِن أن يضطر إلى 
القول "متعددة الأصوات"., لأنَ التقدمات الأكوردية إنما هي في 
ذاتها مطلقاً وبالضرورة ليست سوى كثرة علينا أن نفهمهما على أنها 
'أصوات" مفصولة عن بعضها البعض» ومع ذلك فهي تتقدم معا. 
وهي تحتوي على النقيض وبالضرورة على 'تقدم' لحني لصوت 
مفرد في ذاته. إن غياب كل لحنية وجميعها بالمعنى العادي إنما هو 
بطبيعة الحال مسألة حدية. وهي» وما هو قريب منها موسيقياً ليس 
لهم أشباه في الموسيقى للشعوب غير الغربية» وفي التاريخ قبل القرن 
الثامن ار من المسلم به أن شعوب الشرق إضافة إلى شعوب 
الشرق الأقتصى وتلك الشعوب الأخرئ العمائلة مع فن موسيقي 
متطورء كلها تعرف تآلف مجموعة من الأنغام. ومثلما ذكر سابق)”* : 
يبدو أنه على أقل تقدير النغمة الثلاثية الماجورء حتى لدى شعوب 
محرومة موسيقيها من كل مقامية مثل تلك التي نعرفها نحن. كما هو 


- والنساء وكذلك أصوات الأطفال فى الكورال (دونما معرفة) في أوكتافات وفى مصاحبة 
الغناء؛ والآلات". عودة فيبر إلى القديم في سياق الأوكتافات يوجد ما يشبهها لدى 

44 .5 ,اأعع25023126ه 12 ,.ؤعع0 ,5-22 .5 رعتبرع/طمع2 ,أم نااك 
(مع الإشارة إلى نظرية الإنصهار لديه). وكذلك 27 .5 ,6ج21ة/::4 . 

(83) في تصميم نمطه الثالي عن تعددية الصوت يعتمد فيبر بشكل وئيق عل 
" استشراف الدرجات البينية المتعددة بين موسيقى وحيدة الصوت وموسيقى هارمونية 
بولينوتية". الذي قدمه أعاذهط 1100 :265 .3 ,الع هالا اعناد ءاثرلا رأصصتدة5 /اعأومطمه1] 

معطعع ,97-101 .5 ,6ق ,أامصناد لسن ,298-303 .5 بنامعاعا تاسمه قر 
انظر إلى 18:ة1اء!دةكء أعلاه ص 119 من هذا الكتاب. 
(84) انظر أعلاه ص 298» الهامش رقم 41 من هذا الكتاب. 
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الحال لدى السياميين» تقوم على أساس مختلف تماماء على الغالب 
تستقبل على أنها "عذبة' لكنهم يستقبلون التآلف "الأكورد" لا في 
معنى هارموني فقط ‏ ويستمتعون بوصفه تآلفا على طريقتنا - وإنما 
بوصفه تركيباً من أبعاد يريدون أن يستمعوا إليها منفردة ولهذا السبب 
نراهم يعزفونه بصورة "متتابعة' مثلما نشأ من ذاته تمامأ على الهارب 
وعلى الآلات الوترية القديمة المتهالكة. فى هذه الحالة يكون الأكورد 
لدىق جميع الشعوب مم الآلات: متعددة الأزثان قديماً حداء لكن مع 
تحسين آلة البيانو في القرن الثامن عشر كان جمال الوقع للأكوردات 
المعزوفة تتابعاً والمعتادة.من آلة العود واحدة من المشاعرء التي 
يبحث عنها الإنسان ويمجدها. توجد سلاسل العزف على الهازب 
سواء أكانت نغمات ثنائية أم ثلائية مع مجموعات الكورال أو 
المجموعات المفردة المتبدلة فى الإنشادات الأسطوريةء» نصف 
الدرامية والجذابة» التي سجلها 0 هنري تريلليس (11165) لدى 
زنوج البانتو””*. من دون أن يكون بطبيعة الحال لهذه السلاسل 
الأكوردية (البسيطة جداً)». أي علاقة مع إنجازاتنا الهارمونية. في 
العدد الكبير من الحالات تسير في ما بينها في تناغم» وعندما لا 
يتحقق ذلك تنتهي ضمن حال من التنافر القوي (صوت ثلاثي كمثال 
على ذلك إذا كان الترجيع دقيقاً جدا). إن ملاءة الأنغام هي 


المقصودة 0001 
)285 .5 171 .5 .وعط ,روعلمععغآ ,دع لكآ اذا امتعمء © 
)286 ,32 .5 ,1مك ,متقطقعطة /أءأومطمءه1] 


إنهم متأكدون من "أنه لا انصهار التناغم ولا استحسانه هما اللذان اشترطا تكرار توافق 
الأنغام؛ وإنما الحاجة إلى ملاءة أكبر من الأنغام؛ وهذا يشبه ما يصفه شتومبف في الموسيقى 
السيامية ' » المقصود هو اي نك 
الذي يرى كدافع لهذا النوع من تعدد الأصوات "ليس بشكل كبير السعادة بكثرة» الأنغام 
كما هي *؛ "مثل السعادة بملاءة النغم الكبيرة الناشئة دونما إلغاء لطبيعته الموحدة'. 
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هنالك حالة حدية معاكسة تتمثل من خلال تعددية الأصوات 
تلك والتي يطلق عليها تقنياً 'البوليفونية"» وقد وجدت نموذجها 
المنطقي في ' الطباق " (علصنامهمامه؟1) : أصو ات متعددة فيما بينها 
بوصفها تعامل كلياً على قدم المساواة» تمشي إلى جانب بعضها 
البعض وهي تكون مرتبطة هارمونياً فيما بينهاء بطريقة أن كل تقدم 
للواحد منها يأخذ باعتباره الصوت الآخر ويخضع من خلال ذلك إلى 
قواعد محددة. هذه القواعد إنما هى فى البوليفونية الحديثة أحيانا 
وبساطة حلك القواعيد الخاسنة باليارموتية الأكوروية بواحياناً قات 
(يقال هنا ما أمكن بصورة عامة) انطلاقاً من الهدف الفني: لكي تدفع 
إلى الإمام بمثل هذا التقدم للأصواتء ذلك أن كل الأجزاء تأتي 
مستقلة إلى حقها اللحني. بحيث تحقق المجموعة ما أمكن من 
خلال ذلك كما هق وحدة (نقافية) موسيفية ضاومة. فى :الوقت الذي 
تفذكر افيه الهازهونية الاكورذية الساقية عونييقيا اتتكير ا “تنا 
الأبعاد' عمودياً بالنسبة إلى خطوط النوطة وفي الوقت ذاته أفقياً على 
طول هذه الخطوات تفكر الطباقية بالدرجة الأولى تفكيراً “وحيد 
البعد' في اتجاه أفقي ومن ثم وإلى ذلك المدى شاقولياًء مثلما 
تحتاج التناغمات القائمة لديها المولودة ليس انطلاقاً من بنى مصممة 
هارمونياً أكوردياً بصورة موحدة» وإنما إلى حد بالمصادفة من تقدم 
أصوات مستقلة كثيرة» إلى التعقيد الهارموني. أما النقيض فيبدو نسبيا 
وهو قائم على نطاق واسع. كم هو مقدار الفظاظة التي يمكن 
الإحساس بهاء يدل على ذلك كثيراً الصراع المرير الذي عانته 
المشاعر الموسيقية الإيطالية» فى أواخر عصر النهضة ضد "بربرية" 
الطباق الموسيقي ا000006 لصالح الموسيقى الهارمونية 
الموحدة الأصوات”*؟. وكذلك التعليق من قبل الطباقيين مثل غرل 


(87) ,289-297 ,285 .5 ,4 مار نلطعدعء© ,.ورعل .3981 .5 ,2 ماطعنؤعدةء©) ,ومعطصةق ع 
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(مدير أكاديمية الغناء في برلين)» الذي اكتُشِف بعد وفاته في الثلث 
الأخير من القرن التاسع عشر أنه قذف بلعناته ضد كل التجديدات 
التي عرفتها الموسيقى بعد يوهان سباستيان باخ”**2. وقد سار على 
هذا الخط من حين إلى آخر تلميذه بللرمان”*©. على الجانب الآخر 
علينا أن نفسر الصعوبة الأكيدة بالنسبة إلى الإحساس الحديث المتجه 


إلى الأكوردات أيضاً ومباشرة من قبل فنانين مبدعين مثل بالسترينا 


25 /2 عا العدمععلأماطة ,.5ععل ,16 .5 ,1 /2 عنعن أءدمعء اميتلا ,مممصعن8؟] عتزاهة ,3061 
,2821 لصلنا .11 
وهما يذكران كمدافعين متحمسين ومؤيدين "للحرب المعلنة على الطباق' منذ بداية القرن 
السابع عشرء عالم الموسيقى الفلورنسي جيوفاني باتيستادوني (824]0518 زلهمة0107) (1594- 
7» دوني كان يطمح إلى أسلوب واحدي تمثل في الاتجاه الجديد للأوبرا من خلال 
مؤلفين جيليو كاسيني (نظاع026) 1110ز)» وجاكمو بري (262 0ممع13) وكلاوديو 
مونتفردي (81081606501 018:030©): إنه إحياء جديد لموسيقى العصور الكلاسيكية. ولهذا 
الغرض كال المديح دونما حدود لتفوقهم على المعاصرين الذين يميلون إلى البوليفونية. 
7 .5 ,رك عنطءنزعدع© ,ومعطورة , تر جم وشر 2 فقر ات من و ةانروادومع:2 126 
(1647 يعتستامعهط عدد18125 ذل كاأملإ! عوتامععه11) دعم أعرطذ] وترعاعلآ 
تبعاً لها ' إهانات " ضد الذين يعتمدون الطباقء وضد أولئك "البرابرة الذين دخلوا إيطاليا من 
الشمال وأزاحوا الفن الحقيقي الأصيل الوحيد (وهو فن العصور القديمة)» الأسلوب القائم 
على الطباق نشأ في أكثر الأوقات فظاظة» وبين أناس تجردوا من كل تربية فنية ومن كل معرفة 

وقد فضحوا من خلال أسمائهم البشعة هوبرشت» أو كفهن وغيرها من بربريتهم '. 

(88) لعام واحد بعد وفاته أي في سنة 1886 ظهرت: 
ممقطه3 صما عط ملتكبسلا «ءطه «عنزعما 104 ©612 لباك ,5اأء:0) 310تال8 أكناعناكظ 
رلمقصص أاع8 طاعمسصتاعط 001160 
نشر في عام 1899 سيرة حياة الأستاذة» تتأثر الأحكام الموسيقية لغرل من خلال مبادئه 
المتجهة نحو البوليفونية والتي تعتمد أسلوب بالسترنيا القائم على الغناء دونما مصاحبة 
موسيقية» لا يمكن لعمل فنى موسيقى حقيقى أن يوجد إلا فى الغناء. 5.7 ,4:/58/26) 
(6:1©. ورفضه الناتج من ذلك لكل الموسيقى الآتية» بصورة خاصة العازفين المهرة» مثلما 
كان عليه الخال منذ زمن موتسارتس فيبر يقتبس مقاربا ‏ .488 .5 ,ءغ«م2/ا علا بمسفصسعنظ 
(89) انظر المقدمة لنظرية بللرمان عن الطباق المقدمة لذكرى إدوارد غرل 54034) 
(وااء د .1/1 .5 ,اعانسنامم مم1 ,مسمممععلاء2 . 
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وباخ انطلاقاً من المعنى الموسيقيء» مثلما فعلوا هم أنفسهم 
ومعاصروهه”. البوليفونية بهذا المعنى وخاصة الطباقية 
(لناءلهسامهمامه1) إنما هي معروفة منذ القرن الخامس عشر في العالم 
الغربي في صورة متطورة وموعاة بالرغم من كل المراحل السابقة 
وقد وجدت في باخ المكمّل الأعلى لها. لا يوجد عصر آخر ولا 
ثقافة أخرى عرفت هذه البوليفونية» حتى ولا الهللينيون» مثلما اعتقد 
فستفال!"" على أساس تفستير خاط لمضادر معينة: والذين تفتقد 
لديهم كلياًء حسبما هو معروف تلك المراحل السابقة لهذه الحالة» 
والتي توجد لدى أكثر الشعوب اختلافاً على وجه الأرض ما هو 
مشابه لما في بلاد الغرب*". في ما يخصهم بقي بالنسبة إلى 
الأكورد مثلما هو بالنسبة إلى كل استخدام متزامن للتناغمات في 
الموسيقى الكلمة الأخيرة إجمالاًء إذ التناغم ليس له صفة مميزة, 
(90) يعود فيبر في نفده للتفسيرات والمعالجات "الحديثة' لا زمنياً للأعمال ما قبل 


المحديثة إلى كثير ين» منهم ولتق م111 .3901 .5 ,ارمع اهكان رع107:671 ,اام طدرواء1آ1 
كنات ,165 .5 رأءط تن دهان ,كعاع5اع1 1 لصدا ,159 .5 ,2 /اع اع نعدعوع ثعلا 


)261 ,و53 .5 ,28 .مركا 20 46 .5 ,19 .دحا ,ل نعاياط ,أقطماوع الا 
يتحدث عن ' أنغام متآلفة سمفونية ' » وعن "مصاحبة منحرفة عن اللحن". 
(92) يعتمد فيبر على ,6 .5 ,1 /1 عاءعتطعدووعأكلاطة بمسمقمعنجه 


الذي يطلق على تعددية الأصوات السائرة حسب القاعدة على أنها إنجاز الموسيقى الغربية» 
حيث تكون بداياتها الأولى غريبة عن الموسيقى الإغريقية ومتنافية معها. 

(93) حرفياً: التناغم ليس له صفة مميزة بمعنى أن التناغم ليس له فائدة بسيكولوجية أو 
تربوية أو حتى أخلاقية تطبع بطابعها فيبر يعود إلى تفسير شبيه المشكلات الأرسطية 27 و38 
في الفصل 19 لدى ..441 .5 ,[/7:206971ه«معارمك ,دعل 508/16 ,63 .5 ,عدرعاطمع ,أصس نه 

.لطع ,أمتطنا5 .لعن نافناج 
يقتبس بداية المقطع المهم بالنسبة إلى الجملة الجزئية الأولى لفيبر من ترجته المناسبة للمعنى من 
المشكلة 38 في الأصل» حيث يترجم ويطلق: يقوم استحسانها (التناغمات) على الصفات 
الخاصة باللوغوس والربط أو المزج. اللذة في التناغم ليست أخلاقية؛ لأنها توجد فقط في 
الإيقاع وفي اللحن» وليس في التناغم أو تقليد الحركات» التي تخدم بوصفها رموزاً لما هو 
أخلاقيء المؤلف ينظر إلى هذه اللذة على أنها استحسان حسي. 
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وهذا يعني طبقاً للمعنى» مثلما يتضح من موقع آخر في شبه 
المشكلات الأرسطية: أكوردات التناغم (التي كانت معروفة من 
صوت الآلات الموسيقية)؛ إنما هي محببة للسمع؛ لكن ليس لها 
معنى موسيقي. وكانت الجملة صالحة بالتدقيق الجيد بالنسبة إلى فن 


الموسيقى. وهي لا تبرهن بطبيعة الحال على أن الهللينيين لم يعرفوا 
بالمطلق الأكورد (التآلف)؛ وإنما على العكسء الذي تنتجه 
ملاحظات المنظرين حول مزج الأنغام أثناء التناغمات على النقيض 
من التنافرات©. عندما يكون الإنسان ميالاً لأن يقبل» عندما ورد 


احتمالاً في بلاد الهللينيين غناء متعدد الأصوات بالشكل البدائي 
لموازيات التناغم» فإن هذا لا يؤكد الحالة كما لا يلغيها”””. غير أن 


(94) حرفياً: المزج كانت يصلح من الأبعاد بالنسبة إلى الهللينيين فقط رباعيات» 
خحماسيات وأوكتاف وكذلك تركيبات الأوكتاف مع رباعي وخماسي كتناغم (كسمفون)» وكل 
الأبعاد الأخرى كتنافر (ديافون)» ولقد وجد المرء تناغم الأبعاد ' السمفونية ' » مثلما يظهر ذلك 
في شبيه المشكلات الأرسطية» مفرحاًء منسجماء لأنه نشأ ربط وبالتالي مزج للأنغام» وهذا لم 
يكن ليصح بالنسبة إلى الأبعاد الديافونية. . فيبر يعود من بين المنظرين إلى رؤية شتومبيف. مفهوم 
التناغم» الذي يسمي ' الفيئاغوريين القديمين' إلى جانب شبه المشكلات الأرسطية» زيادة على 
ذلك يذكر هيراقيط ئا11»:21). وأفلاطو ن (هه:212)ء وأر سطو (عاعاه)5ارم), 
وتيوفراست (8250ق7طممعط1). و أ سطوكسينوس (2)4115606205 وإقليدس (لنالن8)» 
وبلوتارك (طع:ة؛نا!اط)» وكليونيداس (1616081435)» ومؤلفين آخرين من العصور الكلاسيكية. 

(95) ) المئل الأساسي لهذه الأطروحة كان ,63 .5 بانبباة 4/167 ,لق طصاوع الا 
والذي يعني "أن أنغام الألحان لعازف القيثارة القديم تربندر تتباعد عن الأنغام المصاحبة 
للآلة: بأن النغمة المصاحبة مع نغمة اللحن المتزامنة تكوّن أحياناً الخماسي وأحياناً الرباعي (أو 
ما يسمى الأبعاد السمفونية)» وأحياناً أيضاً الثنائي أو السداسي (أو ما يسمى الأبعاد 
الديافونية)» أما شتوميف فينقض قبل كل شيء * هذه النتائج المرعبة النائجة عن تفسير فستفال 
(لهطمةؤوء/11) للموسيقيين القدماء» 9 .5 ,1 |1 عالءاننلءعععأعلالاة ,ممقمسعت8_ 
ليس من دون أن يشير المرجع المذكورء ص 120. إلى المشكلة 39 من شبه المشكلات 
الأرسطية؛ والتي 'يأتي وقعها تقريباً' 'كأن المسألة تدور حول إعراضات عن التناغم أو 
العودة إليه ثانية» مثلما تكون جوهر الأورغانوم (الديافونية) للقرون من التاسع إلى الحادي 


عشر بعد المسيح'. 
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هذه الموسيقى. في حال أنها وجدتء. لكان استخدام الأكوردات 
بمثابة *موسيقى شعبية' (وعن ذلك ليس لدينا بطبيعة الحال أي 
دليل)» ولانتمى إلى تلك الطريقة من خركات تدشين. "المعبكق" والتى 

يعبر أرسطو حول حاجاتها الموسيقية ناظراً من الأعلى إليها*. - 


بداية علينا أن نعود بالذاكرة ولو بكلمات قليلة إلى الوسائل الفنية 
لتعددية الأصوات 'البوليفونية ' نوعياً. إن بنية لحنية» بوليفونية بالمعنى 
التقني إنما هي محفوظة بأكثر الطرق بساطة في مجموعة قواعد 
وأحكام لمم في تشارك بسيط لمسار الموضوغ ذاته على 
درجات أنغام مختلفة من خلال تأكيده المتتابع» لكن الداخل قبل 
نهايته فى واحد من الأصوات من خلال أصوات جديدة في طريقة 
غناءء تظهر في الموسيقى الشعبية البسيطة كأنها نتاج فني. المثال الأول 
الباقي لدينا للتدليل على ذلك (هو قابل للتأريخ طبقاً لخط اليد)» لكن 
لذلك وإلى حد بعيد ليس أقدم مثال غربي إنما هو جملة القواعد 
(«مهة1) الصيف المشهور للراهمب فون ريدنغ ( خط اليد يعود إلى 
منتصف القرن الثالث عشر)"'". تنتمي "الفوغة' ©هنا5) وحدها 


)296 قبل كل شىء فى الكتاب الثامن من ,(18-27 ,ط1342) 222 .5 ,ع1 ثاممر 
حيث 3 ارسطر عل 'الأناس 0 واكاين في 8 يدوية متدنية » اك المياومين 
مبنية بطريقة مغلوطة بقوة"ء ذلك "أن ما اسيم هو الابتعاد عن الهارمونية ضمن الألحان 
السنتونية والكروماتية " . "لكل إنسان تتحقق السعادة انسجاماً مع طبيعته لذلك يعطي المرء 
الحرية للفنون المسرحية» لتنجه في اختيار مثل هذا النوع من الموسيقى تبعاً لاستعداد المتفرج". 

(1) "صمصقا - تعسوه5" المسجل نحو 1250 (القاموس) يوجد لذى ,لمقصمعل] 

.5 ,عءتجمع 1[ الاك دالا ,.5اع0 لصن .2941 .ذك رلا عنعن زعدععو|أعداز 
مثل فيبر تيدو هذه القطعة "مشهورة" لدى ريمان» المصدر نفقسه ©) وهي يمكن أن تسمع الآن 
مع المتعة بالرغم من وجود بضع متوازيات خماسية وأوكتافية» لأنها 'كانت في زمنها بالتأكيد 
تحفة نادرة» كذلك لأنه لم يكن لدينا مطلقاً أي علم بمثل هذا التصاعد التعددية الأصوات". 
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بالمقابل إلى فن الموسيقى كواحدة من أكثر الأشكال الفنية الطباقية 
قدرة على التضغيد أو التساميىغ وهى فى أكثر الترسيمات بساطة: 
هنالك '"موضوع" (161:8) معطى» بعاد جما هو من خلال "مرافق" 
على درجة نغمية أخرى (فى العادة: خماسى)» 'المرافق" يواجه على 
درجة البداية من قبل 01 تقاطع هذه الأنغام المعاكسة من خلال 
“جيل معترضية * ضوع من خلال تغيرات الزين ومن خلال تحويلات 
(في العادة : قرابة السلم) احتمالا من خلال "توجيه دقيق" (لدخول 
ذي طبيعة قانونية للمرافق إلى جانب الموضوع ذاته)» وأيضاً وبرغبة 
خاصة إلى النهاية من خلال إيقاف الأصوات من خلال نغمة متواصلة 
(نقطة الأورغن) بحيث يكون مضمون المعنى الموسيقي مركزاً ومؤكداً 
- تعود بدايات الفوغة إلى زمن قديم نسبياً - ومن اتن أن اكتمال 
تطورها اتخذ مساره منذ القرن السابع عشر واستمر في القرن الثامن 
عشر. وأيضاً خارج هذين الشكلين الحديين الأكثر تميزاً بمعنى ماء 
فإنهماء سواء أكان ذلك "تقليداً" للمعطى* أكثر صرامة أو أكثر 
حرية» يزدادان غنى مع تداخل من جميع الجوانب لموضوع لحني 
مفسر دائماً على درجات صوتية أخرى ما يمثل عنصر الحياة للبوليفونية 
يوفنلها فنا موسيتيا: ينتمى تطور "التقليد" (168600م:1) وصولاً إلى 
هذا الموقع المسيفر كرسيالة فنية على الرغم من أن البدايات تعود 
جوهرياً إلى ما هو أكثر بعداً إلى القرن الخامس عشر وأزاحت بوصفها 
'أرمن: نوفا" (2072 85) ثانية أسلوب القرن الرابع عشر الملون بما 
كان له من وجاهة» كما أزاحت قواعد حركة الصوت الميكانيكية 
القديمة. منذ ذلك الزمن سيطرت الطباقية» ليس فقط على مجمل فن 
الغناء الكنسي متعدد الأصوات منذ التأسيس الجديد للفرقة الموسيقية 


(#) "الفن الجديد" (2072 355): وهي نوع من الموسيقى الطباقية المتعددة الأصوات 
انطلقت من فلورنسا وفرنسا في القرنين الرابع عشر والخامس عشر (المترجم). 
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البابوية في القرن الخامس عشر بعد انتهاء الانقسام؛ وإنما وبمقياس 
كبير على التأليف الغنى للأغانى الشعبية منذ القرن السادس عشر©. 
انطلاقاً من الجملة السظلة قات الصوتين (110اأع2نام قعاممه ولاأعصتاط) 
وصولاً إلى جمل لعدد كبير من الأصوات ومع نوطات 2: 3: 4 
لصوت واحد ضد واحد من الأصوات الأخرى ومن جملة ' بسيطة ' 
إلى ' متعددة الأصوات" وهذا يعنى متقدمة من خلال أصوات متعاكسة 
فد ينضها البعض مكوية طياناء يجب آنا تنسح إنان ذلك الجملة 
المتعددة الأصوات في تكوين قاعدة فنية معقدة ومصعدة بصورة 
متواصلة. قبل ظهور هذه المهمات المعقدة كونت المشكلات البسيطة 
"للحركة الموازية" "للحركة الجانبية" 'للحركة المعاكسة" للأأصوات 
مع قواعدها وممنوعاتها الموضوع النوعي لنظرية متطورة تدريجياً منذ 
القرن الثاني عشر. بالنسبة إلى هذه النظرية نشأ بالاسم ممنوعان» 
الممنوع الأول نشأ منذ القرن الثاني عشر وربما قبل ذلك أما الممنوع 
الآخر فنشأ منذ القرن الرابع عشرء وذلك في واجهة الاهتمام: تجنب 
" الصوت الثالث " (5ناهه11]0) (رباعى مفرط مقيس فيثاغورياء كمثال 
على ذلك فاء سي)ء الاق كان ينظر إليه فى العصر الوسيط خللى أله 
تجسيد لكل الشرور ولكل ما هو قبيح وتحريم التقدمات المتوازية في 
'تناغمات كاملة"» خاصة: الأوكتافات والخماسيات. لقد كان 
التحريم الصارم للصوت الثالث الصانع للتنافر بصورة حادة جداً (وهو 
يقع حسب نظرية هلمهولتس ضمن الأبعاد”” " المعاقة بصورة خاصة" 
من خلال الأصوات العليا)» التي كانت تعود إلى المقام الليدي 


(2) يمكن أن يكون فيبر قد اعتمد على عرض هذه العلاقات لدى ,5040/4 ,1136681 

ا أناة ,230 11210 206 .5 

(3) المقصود بذلك هو ,3871.5 عتبردهة 284-309 .5 ,ارمع اس وا /ع 7012 ,2أمطصاء كز 
,5 .5 ,.ل6ء عه ع 
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(انطلاقاً من فا) بوصفه بعداً نوعياًء غير معروف بالنسبة إلى الكورال 
الغريغوريا في الأصلي. إنه موجود هنا في كل مكان ولم يخترق» ما 
دامث سلطة الكنيسة بقيت ضعيفة نسبياً (كما هو الحال فى إيسلندا)*. 
كان استخدام المقام الليدي بالنسبة إلى الموسيقى الكنسية مألوفاً 
بالكامل» أما في الموسيقى اللاحقة؛ فكان على أقل تقدير في شكله 
الصافي ممنوعاًء ولم يستخدم في أي كورال كنسي. بالنسبة إلى نشوء 
التحريم يمكن للمرء أن يميل إلى القول بأن دخول نسق الكورد 
الرباعي (1618052050) الهلليني في نظرية الموسيقى منذ العصر 
الكارولنجي هو المسؤول عن ذلك. ليس طبيعياً ما يعود إلى الممارسة 
الموسيقية الهللينية الأصلية للعصر الكلاسيكي وما بعد الكلاسيكي» 
الذي لم يتجنب مطلقاً الصوت الثالث بوصفه قفزة مباشرة» مثلما 
يؤكك من الأعمال المتروكة! لكن وبا كانت هدوس "النقامية" 


المقطع العاشر 'اهتزازات الأصوات العليا"»: يحدد تنافراً من خلال ذلك» 'أن نغمتين 
موسيقيتين تنطلقان إلى جانب بعضهما البعض " » وتنتجان إبان ذلك ' تشويشات تناغمهما من 
خلال الاهتزازات*» “التي تأت بها أنغامهما الجزئية فيما بينهاء ذلك أن جزءاً كبيراً أو صغيراً 
من كتلة النغم تقع في دفعات صوتية منفصلة» فيصبح التناغم فظأ". 
(4) يعتمد قيبر - وإن كان يسيء الفهم إلى حد ما - على .5 ,3/4167 ,اءمعتمصسفاط 
,345-47 
الذي يرى أن 'الموقع المتطرف للبلد والاحتكاك القليل حتى الآن مع العام" » هو المسؤول عن 
الالتزام بالتقاليد الإيسلندية» كما أنه يضع اللوم على تأثير الكنيسة» لأن 'الألحان الإيسلندية 
القديمة هي إما كنسيّة من كل الأنواع. أو أن الألحان اتحذت لها على مر الزمن صورة الألحان 
الكنسية " » لأنه بصورة خاصة ' يظهر بصورة متواصلة تقريباً المقام الليدي' » الذي يحمل في 
' انتشاره اللافت للاهتمام" " خصائص موسيقية كبيرة آيسلندية *» "كل ما ردع الشعوب 
الأخرى في مسار الزمن» بدا وكأنه يشد الآيسلنديين إليه: الارتباط القاسي وغير الهارموني بين 
الصوت الأساس فا وبين الرباعي المفرط سي "»؛ ' ومثلما كان المرء يرسم إشارة الصليب أمام 
الشيطان الفعلي» كذلك يرسم المرء إشارة بيمول أمام شيطان الموسيقى لكي يستدعيه". 
(5) هكذا كمثال في نشيد أبوللو الأول في دلفي على الكلمة الإغريقية (مينالو) لدى 
.5 ,1 |1 ماء:اأعدوععاذدلااا ,لمممموعن8 د 
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للزمن اللاحق المتأثرة مسيحياً وبذلك وبصورة غير مباشرة شرقياً. تبدو 
خطوة الصوت الغالث (كناده121) أيضاً خارج تعودنا الهارموني لحنيا 
غير سهلة من حيث الإنطلاق والضبط. حيث إن أنواعاً مختلفة من 
الموسيقى تتجنب في ما بينها ثلاث خطوات من الدرجة الكاملة 
بوصفها قسوة لحنية» من دون أن يكون بالإمكان التأكيد مباشرة إلى 
أي مدى تشترك أو تتعاون إبان ذلك الإحساسات 'المقامية". تأثير 
التعرف على الرباعي» إنه في ذاته عندما تعلم المرء أن يفرق بين 
الأصوات الكاملة وبين أنصاف الأصواتء. ومن المفهوم من دون ذلك 
أن المرء شعر بتبدل 'إيقاعي' ما للاثنين: في الصوت الكامل وفي 
نصف الصوت أو في صوتين كاملين وفي نصف الصوت بوصفه الأكثر 
إذراجا هنا وعرمتنه العادي. لقد كان واضحاً بالنسبة إلى تأمل 
عقلانى» أن ينظر إلى الصوت الثالث (وعكسه؛ء الخماسى المخفض) 
سواعءً أكانت علاقة الرباعيات أم علاقة الخماسيات وبذلك ' المقامية "' 
في المعنى القديم: أن ينظر إلى تقسيم الرباعي الخماسي للأوكتاف 
على أنه بُعد مقطع. إِنَّ تجاوز الصوت الأعلى للمقام يصلح للموسيقى 
البيزنطية انطلاقاً من السبب ذاته ليس فقط من أجل خطوة النصف 
صوت مثل بقية تجاوزات المدى كتحويل» وإنما لتدمى المقامية ذاتهاء 
ربما نتج لاحقاً احتقار الصوت الثالث وسار بصورة نواقنة عم تيددرة 
الأصوات؛ حتى إننا لم نحصل على معرفة دقيقة بالتطور التاريخي 
للتحريم. في الوقت الذي أمكن أن يبدو فيه الصوت الثالث غير 
متزامن» وأيضاً غير متتابع» حتى ولا غير مباشر» كما لا يبدو كسلسلة 
صوتية ضمن مجموعة الأصوات». صنع تحريمه (في لغة العصر 
- (7. نسق النوطة)» كبد متناقص (هابط) دو# - صولء» لدى: ,152 .5 ,71201 وبر ركناأكلامت 


(1. نسق النوطة)؛. بوصفها ري بيمول - صول. 'ثلاثيات أخرى أكيدة يمكن إقامة البرهان 
عليها" » وحماسيات مخفضة يلاحظها كروزيوس فى: 7 .5 .ماع ركنا تقتدة) 
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الوسيط: القاعدة» هي أن “مي ضد فا" شيء غير متاح" في 
الحقيقة عقبة جد محسوسة. ذلك أنه من الأبعاد الأكبر السداسي 
الصغير (البعد الأساس للمقام الفريجي) والأوكتاف» على أقل تقدير 
من النظرية اللاحقة عندما يصلحان فقط بالنسبة إلى الصعود بوصفهما 
مسموحين» أما السداسي الكبيرء رغم قابليته الجيدة للغناء» على 
النقيض من السباعيات التي بقيت محرمة» لم يسمح له بوصفه خطوة 
صوت لحنية» بالكاد حاول المرء أن يعلله عقلانياً. نحن نشعر بأننا 
ميالون لأن نعلل التحريم الماثل بقوة لموازيات الخماسيات 
والأوكتافات ضمن سيطرة الموسيقى الهارمونية الأكوردية من خلال» 
أن خماسيات فارغة وأوكتافات مفسرة من قبل سمعنا بوصفها شظايا 
نغمة ثلاثية» لهذا السبب يفهم التقدم فيها على أنه تبدل متواصل 
للمقام. إن البوليفونية المفهومة لحنياً بصورة محضة ستعمل بأسهل 
الطرق على الرفض بوصفها تهديداً للاستقلالية الموسيقية للأصوات 
المفردة ضد بعضها البعض. على أن جميع محاولات تعليل "مبدئي" 
فعلياً إنما هي إشكالية إلى حد بعيدء كما هو معروف". تاريخياً جرى 


(6) فيبر يعرف نظرية مدارس الغناء في العصر الوسيط "مي ضد فا/ هو الشيطان في 
الموسيقى/ مى فا/ هو جوهر الهارمونية*. وكذلك انطلاقاً من : .5 ,2 1/16 د26 ,ؤمرطتمم 
.41 ,180 
(7) من المتوقع أن فيير كان في صورة ما قاله أمبرورز ,394 .5 ,.لطة ,ومعطصرة 
الذي يرى تحريم قيادة متوازية لصوتين في تناغم ظاهراً في الأوكتاف وفي الخماسي "عندما 
كان السمع الصحيح قد بنى نفسه هكذا بعيداً» ذلك أن المرء شعر بالتأثير السيئ لمثل هذه 
التقدمات» لكي يعطي سبباً آخر لذلك» حيث إن المرء لم يعرف شيئاً سوى التأثير غير المقبول 
فعلياً 0 03 .5 ,ءالأ أءدعععاآكلالا بمسسصقصعن1]1 
نظر إلى نشوء التحريم بوصفه 'واحداً من أكثر المسائل أهمية في تاريخ نظرية الموسيقى» 
فإنشاء هذا التحريم يعني فعلياً اختراق طريقة تناول مختلفة تماماً لتعددية الأصوات» بمعنى أن 
يضع نصب عينيه التناغم المتواصل للصوتين في موقع الاقتصار المبكر (لوجوده في الأسلوب - 
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التطور حسبما تدل الشواهد». بعد ما كانت نظرية الغرب قد انشغلت 
بصورة مستقلة بدراسة التناغمات والتنافرات واستخدامها فى تعددية 
الأصوات» وكانت قد عرفت 'الحركة المعاكسة" بوصفها 5000 
كما عرفت قابلية استخدام الثلائيات والسداسيات بوصفها أبعاداً (في 
2 التنويط على أساس أكوردين) وقد ظهرت الإنجازات 
الأولئ القابلة للكناء فحلا تلتاليف الفنى النوتيفوت 9 وميك ذلك 
التاريخ ازداد الاهتماهم”؟ بتبدل الأبعاد القائم على القو اعد من خلال 
المعايير الفنية بوصفه وسيلة فنية نوعية» وهذا ظهر كنتاج لتحرير 
تعددية الأصوات من ممارسة فنية مناقضة» فضلاً عن أنه نظر إليها على 
أنها بربرية» لم يجلب معه التحريم المتوازي المتحقق ولا من قبل أي 
فنان» كما يبدو فعلياً حتى إلى النتائج الأخيرة» كما هو معروف». 
سلسلة طويلة من العقبات المحسوس بها كثيراً بالنسبة إلى الحركة 


العضوي) على تأكيد علاقته لدى المراحل المتواصلة أو على أوقات رئيسية إيقاعية» في حين لم 
يقارن المرء طرقها". 
(8) مع “الإنجازات الأولى القابلة للغناء فعلياً' يتناول فيبر معاكسة ريمان ,همهصعن8) 
(303 .5 ,2 |1 عاطعنعدموع|استالة 
للأورغانوم الخماسي والرباعي الذي تقوده النظرية والناشئ ظاهرياً من الممارسة الموسيقية 
الشعبية» لأنه على الثلاثئي "الطبيعي' (وعلى عكسه: السداسي) الفويوردون الراسخ. في 
النهاية يقيّم ريمان بسبب التطور 'الطبيعي" المزعوم وصولا إلى الهارمونية الأكوردية الحديثة 
كإيجابي. 
)9 .5 .5 ,2 واللءلاناءدع0 رومعطمرم 
الذي يعتمذ عليه فيبر احتمالاً يقتبس من أبحاث فل وهنا نطأنآ) دمعقم مؤوزط 
(12212202168 عمه11نا )ناكما 
حول 1516 لدى امبروز من طريق الخطأ "مانااناكه1 هعله112:00 10" وهيرونيموس 
كار دانوس (2ءأكنلل! ©2) (كناهة0210) كطالاهص0ى1112) حو ل (1564) الجملة الأساسية بأن الأكثر 
كمالاً يأتي بعد الأقل كمالاً: التناغم يأتي بعد التنافر»ء التناغم الكامل يأتي بعد ما هو غير 
كاملء أكثر من ذلك. أن زيادة التبدل يخلق الفرح» الاثنان يفتقدان» حيث التناغم الكامل 
يأتي بعد التناغعم الكامل. 
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اللحنية”"' للأصوات. لقد تطورت 'مقامية" البوليفوني ‏ بالمعنى 
الاقيق -بصورة متدرحة ديرا حتى الوضول فى النديية التهائية إلى 
الخخالة المطابقة عمل لمعطتاض اليارمر ننه الأكررذيق أقد قابت طرال 
العصر الوسيط بكامله وصولاً إلى القرن الثامن عشرء مثلما رأينا 
اق10© على الاأسافين المترنح فقايا 'للأنغام الكنسية »242 انطلاقاً 
من استقلالية الأصوات المتعددة التي لم تواجهها تعددية الأصوات 
الأقدم بأية معارضة (وبالاسم "الغناء الكنسي ' 5نا860]6 القديم 
للقرنين الثالث عشر والرابع عشر)» ومقدرتها على أن تشكل أساسا 
لنصوص مختلفة جداًء وجد المرء الحق في أن الأصوات المفردة 
أمكن لها أن تشارك في أنغام كنسية متعددة (حيث كان كل واحد منها 
مباشرة لا يمكن الاستغناء عنه في الواقع حسب الأبعاد بين الأصوات»ء 
مباشرة لدى ملاحظة الوحدة الهارمونية الأكوردية). إن توسيع مدى 
الأنغام الكنسية إلى 12» ضمن إدماج السلالم المستخدمة بالاسم 
طويلا في الموسيقى خارج إطار الكنيسة 'إيون تءؤنهه1" (على دو) 
'وأوليش «هءونامة " (على لا) من خلال غلاريان في القرن السادس 
عشر» كان يعني التنازل النهائي عن بقايا مقامية الكورد الرباعي23©. 


(210 .29 .5 ,1 |2 عمنطعنطعدءوعلاسمساا ,مممدعنع 
يستند إليه فيبر» 'يتعجب" 'كم استغرق الأمر من الزمن حتى ذات [التحريم للتقدمات 
المتوازية للأصوات في تناغمات كاملة] وصل فعلياً وبصورة صارمة إلى التحقق على يد أفضل 
المؤلفين الموسيقيين " ؛ بالمقابل وجد المرء "دائماً مدفوعاً إلى المعرفة» بأن ممارسة المؤلفين 
الموسيقيين قد اتخذت طريقها الخاص ولم تضل سبيلها من خلال النظرية الترسيمية". 

(11) انظر أعلاه ص 340 343 من هذا الكتاب. 

)212 ,49 هنا .171 .5 ,2 عاللعنطعدع0 ,ؤومعط اسم 
يشرح هذا 'التأرجح " في بنية الأنغام الكنسية ويوضح كيف "تمهدت الطريق من خلال ذلك 
إلى تحرير قادم بعيد' وكذلك إلى "ملم ماجور دياتوني طبيعي". 

(13) فيبر يعتمد إلى جانب ,1816103882 2101 ,230 20نا 227 .5 رارع اكبرى70 عطق8 

,3501 .5 بءنسمع(طاء/ادوياز - 
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لقد تطابقت مبادئ النهاية ومبادئ النهاية المرحلية للموسيقى البوليفونية 
كلما كانت أطول كانت أكثر وضوحاً مع الهارمونية الموسيقية 
المتصاعدة إلى جانبها ومعها وأحياناً ضدها مع الاحتفاظ 
بالخصوصيات. التي احتفظت بها دائماً وبالاسم بالمقام الغريجي 
('الدوري" الهلليني) كما وجب أن تحتفظ لدى تكوين بنيتها. لقد بقي 
موقع التنافرات طبقا للطبيعة في البوليفونية الطباقية مختلفا عما هو عليه 
الحال في الهارمونية الأكوردية. من شأن ظهور القواعد النظرية حولها 
أن يحدد نقطة البداية في التطور النوعي للموسيقى الغربية*'". وفي 
حين تتجنب الجملة القدعة البولكوتية الضافنة تمان باشل #عوطلة شبد 
نوطة التنافرء تحيلها النظريات المتاحة الأكثر قدماً لتعددية الأصوات 
إلى أجزاء الويقاع غير المشددة» ولدى عدة نوطات مقابل واحدة بقي 
ما هو معروف في الطباقية بصورة دائمة'”'' وفي حين يكون الموقع 


الذي يؤكد "ميزة" هذا "الإنشاء الجديد" للنغمتين الكنسيتين " لأن سلم دو ماجو وسلم لا 
منور يتصدران الواجهة بصورة خاصة وأكثر فأكثر في الموسيقى الدنيوية ٠"‏ "اليوم هو" هكذا 
يقتبس ريمانء المرجع المذكورء ص 353» من الأوتار الاثني عشر لغلاريان (قمد26ا©) 
المنشور في عام 21547 "الإيونيوس (كنائه10) الأكثر تفضيلاً من كل الأنغام'» 'صالح 
بشكل كامل من أجل قطع الرقص» ولذلك فهو بالإجمال أكثرها استخداماً في مناطق أوروبا 
التي شاهدها' . (جدول الأشخاص» "غلا ريان"). 

(14) من المتوقع أن فيبر يعتمد على .3114 .5 ,2 ملطعنطعوء0 رومع ط ترم 
الذي 'يرى للمرة الأولى» نظرة كاملة معطاة في جوهر التناغم والتنافر في مسار القرن الثاني 
عشر البالغ الأهمية في تاريخ الموسيقى'. 

(15) مثل أمبروزهء المصدر نفسه» يسمى 181 .5 ,ءا «معطاءلأعدا بممقصعنجر 
كمحفوظ أول يشرعن التنافرات والمنسوب إلى فرانكو الكولني» من المتوقع انه نشأ في 
عام 1280» اليوم البحث المسمى الذي وضع الحجر الأساس في تاريخ نظرية الموسيقى 
من خلال بحثه المقتضبء. الذي يشكل الأساس الأول بالنسبة إلى المعالجة العادية 
للتنافرات على النقيض من التناغمات وتنص جملته المكونة على ما يلي: "في جميع الحالات 
يأ في بداية كل إيقاع تناغمات"». بالنسبة إلى عصر البوليفونية الكاملة التطور وعصر 
معالحتها للتنافر عند ,3021 .5 ,.لطع ,مممسرعن] 
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الخاص للتنافر الدينامي في الموسيقى الهارمونية الأكوردية مباشرة 
الجزء المشدد من الإيقاع. أما نحن فعلينا أن نتأمل التناغمات 
البوليفونية الصافية» مبدئياً وعلى أقل تقدير بوصفها عناصر في جمال 
النغم. وليس التنافر» كما هو الحال فى الهارمونية الأكوردية العنصر 
الدينامي نوعياً» الذي يلد التقدم من ذاته» وإنما على النقيض هو نتاج 
تقدمات الأصوات المقررة لحنياً صرفاً. وهو لهذا السبب دائمأ ومن 
حيث المبدأ 'عرّضي" ويجب أن يظهر 'متحداً' حيث يمثل التناغم 
في ذاته بصورة صافية تنافراً 'هارمونياً". هذا التناقض في الإحساس 
الموسيقي الهارموني والبوليفوني نوعيا إنما هو معروف نسبيا بصورة 
واضحة في القرن الخامس عشر بطريقة معالجة التنافرات في الأغنية 
الدنيوية الإيطالية من جهةء فى الفن الكنسى للأراضى المنخفضة من 


بالنسبة إلى ما يسمى تقنياً فقط 'البوليفوني" وإلى الهارمونية 
الأكوردية الصافية توجد, كحالة حندية قالعة لتعددية الأصوات الموسدة 
الأصوات الهارمونية مقابل: إدراج بنية الصوت الكلية تحت صوت 
قائد للحن بوصفه "مصاحبه" الهارموني أو 'مكمله' أو 'تفسيره' 
في جميع الأشكال المختلفة اختلافاً كبيراًء والتي يمكن أن تتخذ مثل 
هذه العلاقات. توجد المراحل الأولى البدائية لهذه الواقعة منتشرة فى 
أكثر الأشكاك اختلانا على وجه الأرضء لكن» كما يبذو»:لم 
يحصل مثل هذا التطور مثلما حصل في الغرب في القرن الرابع عشر 


ربما المقصود من قبل فيبر» المؤلف في عام 1477. والذي تنص فقرته المركزية عن التنافر لدذى 
ريمان» المرجع المذكورء ص 305 والصفحة التالية: "كل زمن للعد (زمن الضرب) يتطلب 
بالنسبة إلى بدايته دائماً تناغماً أو تنافراً محضراً؛ والتنافرات الداخلة بصورة حرة (العابرة)» 
وأيضاً الداخلة تدريجياً والمنواصلة فهي فقط في النصف الثاني أو الثلث الثالث لزمن الضرب 
أو ثمة قيم سهلة أقصر متاحة". 000 

(16) لتحديد الأراضي المنخفضة» يمكن العودة إلى المعلومة المطابقة في القاموس. 
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(في إيطاليا). لقد أنجزت هذه الواقعة تطورها بكامل الوعي وصولاً 
إلى أسلوب فني في الموسيقى الغربية منذ بداية القرن السابع عشرء 
وكان البدء من جديد في إيطالياء ولا سيّما وقبل كل شيء في مجال 
الأ 

ولقد اتخذت أيضاً المراحل الأولى البدائية تطابقاً مع هذه 
الأنماط الحدية أشكالاً مختلفة. "فمصاحبة' صوت غنائى توجد فى 
أنواع موسيقى غير عقلانية سواء أكانت كلامية أم الآنية. يتميز 
الصوت المصاحب كما هو أحياناً ببساطة كمياً من خلال أنه يحمل 
لحنه الخاص» لكن يغني بشكل أخفضء وهذا يسمع كمثال على 
ذلك في غناء كامل في إيسلنداء حيث يتقدم هذا الصوت المصاحب 
في لحن خاص وأحياناً من خلال؛ أنه يظهر كيفياً مقابل حاملة 
اللحن غير مستقل!'. وهنا إما أنه يتلاعب فى الحالة الأخيرة فى 
تحويلات نغمية أو في زخرفات صوتية» وهذا مألوف كثيراً في 
أشكال مختلفة من الموسيقى في شرق آسيا (في الموسيقى الصينية 
واليابانية». يمكن القول بأنه يوجد إذا كان هوغو ريمان مصيباً في 
تفسيره للمفهوم الذي هو موضع خلاف”" وأيضاً في الموسيقى 


(17) يعني فيبر الأسلوب الموحد الذي جرى الحديث عنه أعلاه ص 373 وأدناه ص 438 
من هذا الكتاب فلورنتيئر كاموراتا (037265212) معمهنادع:110) (جدول الأشخاص»ء مونتفردي). 

(18) فيبر يعتمد على ,349 .5 بطعتعصسصسة1] ,اعنويوى 
الذي يذكر "030501126 10مزرءوء12" من جيرالدوس كاميراتا (1194): "إن وصف هذا 
الغناء الثنائي الصوت يتوافق مع الغناء الثاني الآيسلندي: الصوت الأول ينفذ بصورة 
منخفضة. في حين يتيح الصوت الآخر في الوقت ذاته سماع لحن جميل". هامريش 
(طءف:عصددة) يؤكد فى النهاية 'توافقاً كاملا" لتعددية الأصوات» التى يمكن إرجاعها إلى 
التأثير الكنسي» مع ما يسمى بالأورغانوم الهوخبالدي". 1 

(219) 119 .5 ,1 /1 عاطءنعدعموعاأعساا بممسفسعنع 
يقتبس المفهو مم (0068 دعا مملاط كتقنائكا) من ركع عاكلا اعء2 بطع روا اط 
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الهللينية القديمة (كمفهوم وحيد لهذه البداية المعروفة التعددية 
الصوت): الآلات تتناغم مع الصوت الغنائي» وإن كانت تدخل 
تلوينات بين أنغامها الرئيسة تلوينات (حيث توجد بالنسبة إليها» تبعا 
لتأكيد المصادر البيزنطية ترسيمات نمطية)©. أو على العكس هكذا 
حيث إنه إلى جانب حركة اللحن يوجد لحن مرافق أو ألحان مرافقة 


الفصل 28 في الأصل ويترجم حرفياً "إذا كان يقصد بذلك أرشيولوكوس (5مطءهانطه:ه) 


من بايوس الذي عاش تقريباً بين الأشياء"» ,53 .5 ,العم«هانلاط باقطواوة /18 
يقدم في ترحمته ذلك المصطلح مع ' المصاحبة المنحرفة عن اللحن *» ويتحدث في ,:4/1671:/7 
,85.53 
عن 'الأنغام المتآلفة السمفونية " بمعنى» كما يعلق نقديا ,1 /1 ,6اطءف/ءدموع وباط ,ممفمصعنج 
,5.119 


'تعددية أصوات نعلي من نوع الطباق ()21نام12083)' . حيث يظهر عزف الآلات "في 
موقع نغمي أعمق". بوصفه لحن غناء» مقابل ذلك يرى ريمانء المرجع المذكور» عزفا على 

الآلات يتردد 'أثناء الغناء". "أو بين فترات الغناء". 
(20) فيبر يعتمد على تقييم المصادر البيزنطية لدى ,1-9 .5 ,عفرمن/ممماء14 بممممعنظ 
.عل غ501 


وكذلك على كتابة النوطة البيزنطية» وأكثر تفصيلاً لدى فاغنر : .5 ,2 عالاما/قار:1 ,عمو ة/7 


521 
لدى تحليله» لكتابة النوطة بالنسبة إلى محترفى الغناء فى الصلاة الإغريقية للعصر الوسيط . 
اكتشف ,]3 ,1 .5 ,عنم ممءعاء 14 ,مصمفصدع 181 


بأنه خلف "هذا السخف من الإسراف غير المفهوم بالعلامات» الذي لا يعني شيئاً' ٠‏ يوجد 
'مشروع محكم التخطيط" : التمييز بين 'علامات النغم الخاصة". (فوناي (760281)) 
"بوصفها إشارة كبيرة محددة (آفونا (2همطمة)) " » فى النهاية تكون فى العادة حمراء» بالنسبة 
إلى علامات الأبعاد السوداء المكتربة فى الأعلى أو فى الأدنى» وهى لا تحسب على النقيض 
من الفوناي في :146/70/01 (وهي تظرية تبك في معنى الأبعاد وفي علامات الأنغام 
والتدريب عليها)» لأنها بوصفها 'زخرفة جانبية كتزيين' » صالح للأنغام الرئيسية» دونما 
معنى مستقل له أهمية نغمية خاصةء في هذا التمييز أنغام رئيسة وبين أنغام ثانوية غير محسوبة 
يرى ريمان. المرجع المذكورء ص 4» بقية من الممارسة الموسيقية الإغريقية (كروزيس 
(كلونه؟1)). إلى هذه الفوناي المميزة من قبل ريمان بين (سومانا - جسدي) وبين (بنوماتا - 
تنفسي) انظر أعلاه ص 330 إلى الأفوناي يعود فيبر» أدناه ص 408 من هذا الكتاب. 
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كثيرة متبدلة أو متزامنة تطلق بوصفها "نغمة باص" طويلة. 


يمكن أن يكون الصوت المرافق في جميع هذه الحالات إما 
صوت الغناء المنخفض والمرتفع أو صوت الآلات. سواء أكانت 
تعددية الأصوات من هذا النوع قادمة من الغناء أم من الآلات فيأتي 
لدى أكثر من صوتين بوصفهما حاملين للحن (تنور» وكانتوس 
فيرموس في لغة العصر الوسيط)» على الغالب الصوت المتوسط. 
وهكذا في موسيقى غاميلان الجاوية» حيث يكون صوت الغناء هو 
الذي يعمل النصء. أو لدى الموسيقى الآلاتية الصرفة» عندما تقود 
آلات القرع في الصوت المتوسط الكاشوس فيرموس (اللحن الرئيس 
في الجملة الطباقية»» وإلى جانبها توجد الأصوات العليا المشكلة في 
جه صوت منخفض طبقاً لإيقاع خاص ألعاما مقردة معينة بذانها. 
في العالم الغربي كان من المعروف أنه كان يصلح في فن الموسيقى 
كأمر بديهيء إن الصوت الرئيس (في الأصل هو موضوع من 
الكورال الغريغوياني) لكنه صوت منخفضء الذي يحقق عبره 
' الصوت الأعلى ' 000 تشكيلاته اللحنية» ذلك أن العكس 
تحدد لدى الغناء السداسي والثلاثي ذي الآهمية البالغة في تاريخ 
الموسيقى وذلك لدى الفرنسيين والإنجليز عندما دخل هذا الغناء فى 
قن المرسقي «مرضقة ماسية حادقة واحفظ بصررة ؤاهنة نهنا 
الاسم. ذلك أن الصوت العالي الذي أصبح حاملاً للحن وهو ما كان 
ذا أهمية بعيدة المدى بالنسبة إلى تكوين الهارمونية» بصورة خاصة 
لتكوين الموقع المهم للباص بالنسبة إلى هذه الهارمونية كدعامة 
هارمونية إنما هو في فن الموسيقى الغربية نتاج تطور طويل. لم يكن 
'البوردون'" (صوت القرار المتواصل الطويل) البدائى بصورة خاصة 
بآضاء لبص عقي اتضصوك المترامل معنيه أن يقع دائماً في 
الأدنى. بالنسبة إلى إحدى قبائل سومطرة (كوبو) يذكر هورنبوستل 
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بوردوناً صوتياً في الصوتء الأعلى؛ على الرغم من أن القاعدة 
تنص بطبيعة الحال على أن البوردون الآتي وأنه يقع في الصوت 
المنخفض”0. ونحن لا نستطيع مطلقاً أن نفسر أبعد من ذلك 
البوردون كقاعدة هارمونية مثل نقطة الأورغن. وهو مثل جميع تعددية 
الأصوات البدائية غالباً ليس وسيلة جمالية مستخدمة لصالح ملاءة 
النغم دونما أهمية هارمونية أو على أقل تقدير عندما ينطلق من آللات 
قرع تكون له بالدرجة الأولى أهمية إيقاعية» غير أنه في الغالب مثلما 
يمكن القول يحمل معنى هارمونياً بصورة غير مباشرة» وهو حقاً 
هناك» حيث 2 بوصفه عوط - وومعل منطلقاً من آللات قرع 
(غونغ؛ عصار الصوت).» لا تعطي آلة القرع فقطء وأيضاً ليس إيقاع 
الغناء» الذي حوله تبدو في بعض الأحيان في إيقاعيتها الخاصة غير 
مهتمة» لهذا فإن المغني المعتاد على 5956 - 2086 لا يسقط انطلاقاً 
من الإيقاع. وإنما انطلاقاً من اللحن» عندما تفتقد تلك القاعدة: 
المسافة المتغيرة المعروفة من خلال التمرين للحن من النغمة المرافقة 
تقدم له خدمة بكل وضوح رغم لاعقلانيته الهارمونية بوصفها 
#وغاية*20..وفن النياية يوعد العوسه المباقير للحن الرقيسن للقتاء 


)221 المعني هو ]300 .5 بانع علو ةس طادررزء ل ,اعأومطمءه1] 
)2222 مفهوم «6356 - ع0015» استقاه فيبر من 211 .5 ر,عندمطممءعءنء 8 ,اله 
الذي يقول بالاعتماد على : 4 :711 «ء014 ع[ كره عاعباط جمابتومط ,العم مقط مسهتالت/لا 
:(1859 /1855 باعممقطن) :همملهمآ) دعاتم3 اارعتع مل جه كه «مناءءلامء 
"نحن لدينا هنا إلى جانب الحركات الموازية» إلى جانب الحركات الجانبية والحركات المعاكسة 
المنشظية. أيضاً ذلك النوع الذي يحدده كابل لواحد من الأشكال الأساسية لتعددية الأصوات 
الإنجليزية : ال 1006-6356 أي باص مستلق مثلما العزف على آلات وطنية مثل الهورن 
بايب» وهوردي غوردي» أعواد المتسولين» والأورغانيستروم'. 
(23) لا يمكن هنا التأكيد من فيبر عن "الدعاية' في ما إذا كان الإيقاع واللحن 
يمضيان مفترقين» وبصورة خاصة لدى الهنود الحمر فى أميركا الشمالية الذين ذكروا سابقاء 
من المحتمل أن فيبر استقى ذلك من ,15 20لا .]5 .8 ناه ووب ,26255201 ' يظهر الطبل ح- 
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للبوردون بطبيعة الحال بشكل غير قليل (كما هو الحال لدى الهنود 
الحمر فى أميركا الشمالية)» من الملاحظ أنه لدى الهنود وفى مناطق 
أخرى من العام تفلح العهاية على الضلمة المعطاة من حلذله لذ 
القرع على أنها النغمة الطبيعية انطلاقاً من بوردون مزدوج النغمة» 
مثلما يحصل (كمئال على ذلك لدى الآلات ممخمسة أو مؤكتفة 
"الأوكتاف'). يمكن أن يحصل وبيسهولة تطور مشابه ل 82550 
خ20* لدينا © , و تعرف مثل ذللك موسيقى الفاغاكو (الآلاتية) 
اليابانية» التي تأخذ لديها آلة الكوتو (الهارب المستلقي) هذا الدورء 
حيثما يكون الإحساس بالهارمونية في تصاعد. يمكن للبوردون 
الآلاتي الواقع منخفضاًء أن يدفع بصورة قوية بهذا التطور إلى 
الأمام؛ من حيث إنه يتطور إلى نوع من أساس الباص ويحقق تكوين 
التناغمات من الأدنى نحو الأعلى. 

في مقابل هذا النوع من تعددية الأصوات الملحقة يوجد الآن 
كمرحلة سابقة (وليست المرحلة السابقة) للبوليفونية المنسقة ما يسمى 
حديثاً 'التغاير الصوتي"”*7 إنه طرح متزامن لموضوع ما من قبل 


ليكون بمثابة تعبير مستقل» كما في أكثرية عريضة من الحالات تبدو وحدة الإيقاع للطبل 
مختلفة عن تلك التي للصوت". 

(*) يعني تقديم موضوع متغير يعود دائماً بتنويعات في القرار (المترجم). 

(24) يؤيد فيبر 7 .5 ,اع عع اتاو مطءكلة ,اأعأومطهعه11 

(25) ر 016 [وروععاء 2 ,0162م 
الذي من المتوقع أن تحديد فيبر (ليس: آل) يعود إليه» يسمى ذ في المرجع المذكور. ص 27 
وص 224 وزنرم/مه816:6 ' منطقة الأصل المشترك لتمائل الصوت (50816م110810) وتعددية 
الأصوات (عندهطامنز1ه5)' وهي 'نقطة المرور المهمة بالنسبة إلى تعددية الأصوات بالمعنى 
الغني خصو صا: ٠‏ فيبر يتبع في نقده 02 .5 راقع عع 111 ةاى ىأ 74 ,أعاومطمره1] 
الذي من دون أن يذكر آدلر بالاسم يؤكد: "بأن المرء لا يجوز أن يبحث في التغاير الصوتي» 
إذا لم يكن يريد أن يوسع دلالة هذا المفهوم ليس دونما قصد عن نقطة العبور الوحيدة والأكثر 
أهمية في تطور تعددية اللأصوات". 
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أصوات متعددة في تنويعات لحنية متعددة» بحيث تبدو هذه 
الأصوات الكثيرة بأنها تسير في طريقها غير معنية ببعضها البعض» 
على كل حال لا يكون الاهتمام منصباً بصورة غير واعية على طريقة 
التناغمات؛ وهي تجد نفسها إلى حد كبير متحدة مع المصاحبة 
الآلاتية» التي تعمل في خدمتها بوصفها "دعامة". غير أنها ترد من 
دون مثل هذه الدعامة وذلك فى المراحل الأكفر بذائية. على أنها 
تظهر فى أكثر الأشكال بدائية» كمثال على ذلك لدى الويدا الخالية 
من الآلات» كغناء مشوشء. للمغنين المنفردين» الذي تتغير لديه هذه 
النوطات المتشابهة بطريقة غير قابلة للتحليل مؤقتاًء مثلما ترد أيضاً 
في الغناء المنفرد» وتتطابق أحياناً إبان ذلك في النهايات» إما في 
الصوت المنفرد وإما في بعد متناغم. حسب فرتهايمر 0 يبدو أن 
تأثير الغناء المشترك وإمكانيته يقومان 10ظ على أن الأنغام الختامية 
للحن تصبح قيمتها الزمنية أكبر (وبالاسم) أكثر ثباتاً مما هو عليه 
الحال من الغناء المنفرد ومن خلالها ينتظم إدخال الأصوات الأخرى. 
ولقد سجلت فونوغرافيا أمثلة بديعة عن تغاير الصوت الفطري 
والمتطور نسبياً لدى الفلاحين من قبل السيدة يوجيني لنييف من 
الغناء الشعبي الروسي من أجل أكاديمية بينرسبورغ””©. لكن تطور 
موضوع التغاير الصوتي يظل هنا كما في جميع أنواع الموسيقى 


2226١‏ 06 .5 ,هوملء ١1!‏ ,كع ماعطا نالا 
بصورة كافية على أساس نقص الرقابة الفونوغرافية. 


(27) المقصود هى 0 ءاودل «معاقاء 17 ,أأعصنآ 
هذا الفلكلور هو التفقاسى» من المتوقع أن فيبر يعود إلى 4هنا .191 .5 ,عنسمزممع8616 ,وعآاله4 
.24 


الذي طبع مثل هذه الأمثلة من أغاني الفلاحين الروس واعتمد بذلك على تسجيلات لنييف 
وتحليلاتهاء ذلك أنها "أظهرت نتائج جميلة جدأً' كان رأياً عاماً للإثنولوجيين المعاصرين» 
يمكن العودة إلى 1 .5 ,عهانة :4 ,اط سداد 
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م 
سلا 


الشعبية القديمة مرتجلاء وحيتث إن الأصوات المتغددة إبان الغناء لا 
تشوش على بعضها البعض إيقاعياً أو لحنياً صرفاً فإن ذلك يقوم على 
تأثير التقاليد الراسخة للجماعة: إذ لا يستطيع سكان قريتين مختلفتين 
أن يغنوا مع بعضهوم”*” البعض بطريقة تعدد الأصوات. وأيضاً هنا 
يفتقد أي من التنظيم الهوموفوني الهارموني» أو التنظيم الطباقي 
وصولا إلى وحدة تحقيق الانسجام. من ناحية ثانية يوجد لدى التغاير 
الصوتي» الشعبي المرتجل بصورة صافية وأكثر من ذلك لدى تمرينها 
المطابق للفن» أنه يجري الاهتمام بالتناغمات بطريقة أنه يتم تجنب 
تنافرات محددة كما يجري البحث عن أنواع محددة من التناغمات» 
بداية لدى الأنغام الختامية من مقاطع لحنية» التي تكون من ثم - 
مثلما هو الحال فى الموسيقى اليابانية - توافقات أو تناغمات أخرى» 
مسورة حافة على الغالية مشساسيافة إلى هذا الحد ولكى عترهوياً 
ليس أبعد وصلت البوليفونية الصينية» وبذلك فهي تجد نفسها قريبة 
من مستوى (1015631415) الصوت العا كا الذي وجد أخياناً فى 
ابتعاد الأصوات عن الانسجام في تنافم متبدل وفي تضافرها في 
الانسجام» وأحياناً في خلق صوت عالٍ ملوّن ومرتجل فوق "التنور' 
اللحن الرئيس المأخوذ من الكورال الغريغورياني. 


إذا توحدت الأصوات المتعددة مع بعضها البعضء» هارمونياًء 


)228 564 .5 ,001/2515 رأأعطأنآ 
نعني بذلك في ما يخص "المزامير تغنى من قبل سكان أورلونكاء وأفيموفكان وتامبونكا في 
دوكوبوري ' .2 "حيث هناك يوجد شكل نمطي لكل مزمورء مثلما يكون مع الغناء الشعبي» 
أما ال موضوع الرئيسي فينبغي أن يكون معروفاً من قبل جميع أفراد الطائفة» وقد يوجد هنالك 
تغييرات بسيطة؛ الني تخلق اختلافات بين إنجازات مجموعات مختلفة من المغنين الذين ينتمون 
إلى قرى مختلفة '". 

(29) يعلق فيبر على : /أعادهطم1ه11 ,302 .5 ,اا عاوة71 درولا ,اعاوهطمه11 

.5 ,4271ل ملتتقط طم 
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كان الشكل الأكثر راديكالية هو شكل الحركة الموازية الصارمة فى 
أبعاد التناغم: "الأورغانوم*”©. البدائي المستدعى كيرا لالعضر 
الوسيط المبكرء والذي يوجد منتشراً في أرجاء الأرض» كما هو 
الحال في القرن العاشر حيث ذكره هوكبالد مسيئاً فهمه ربما جزثياًء 
وقد كان حقاً بصورة خاصة بوصفه الشكل الأقدم لفن الموسيقى 
الكلاسيكية المتعددة الأصوات (مثلما يقال أيضاً في اليابان)”!0. 
بالدرجة الأولى في (إندونيسيا ولدى قبائل البانتو وفي مناطق أخرى) 
تون المسالة خوك هواريات متمابية بزسوانياته رباعي و10 فى نما 
يخص أهمية الأبعاد بالنسبة إلى ضبط (دوزنة) الآلات تكون المتوازية 
الخماسية الممنوعة بصورة صارمة فى فن الموسيقى الطباقية وفى 
الموسيقن العلاسيكية قطرية بالقاكيد» إلى .جاتب ذلك يذكر فون 
هورنبوستل (بالنسبة إلى جزر الأدميرالية) متوازيات””” ثنائية مثل تلك 


(30) حول حديثء المعاصرين في ما يخص هوكبالد (105314]) 'المكتشف" للغناء 
الموازي في التناغمات» انظر ما كتب حوله في جدول الأشخاصء أدناه ص 483 من هذا 
الكتاب» فيير يعتمد فى نقده على ,.55عل 0هنا ,22 .5 رمع /اء/أعبالاة بسممقسدعنع 

١‏ ,143 1375 .5 ,2 |1 ماطعنط عمج اتولة 
الذي ينتقد قائلاً بأن هوكبالد بدا متصلباً فى كتاباته» حيث رأى "الحركة الموازية فى 
الخماسيات على أنها الشيء الأساسي'» للغناء الأصلي. بالمقابل تقوم الحقيقة على أنه 'لا 
توجد مطلقاً حركة موازية متصلبة وإنما أكثر من ذلك انفصال متبدل وعودة وصولاً إلى 
الانسجام وهذه هي الخاصية الأكثر وجاهة للأورغانوم'. 

)31( ,5 .5 ,2241ل مللتقطقعطة /أءعأومطمءه11 
يذكر أن من أجل التمييز بين الموسيقى الكلاسيكية عن الموسيقى الشعبية لدى اليابانيين 
الأطروحة التى جرى الحديث عنها فى البحثء» والتى تبعاً لها "لدى الموسيقى الكلاسيكية 
يتحرك كل من الغناء والمصاحبة دائماً في متوازيات (متوازيات الأوكتافات» يتوازيان مع 
الخماسيات)؛ في حين ينبغي أن تكون الموسيقى الشعبية فقط وحيدة الصوت". 


(32) يستحضر فيبر .9 .5 ,ناماع ةماسر اكمززء 14 ,اعأومطهعه1آ1 
(33) المصدر نفسه. ص 300. وانظر : .5 ,اع عااا[ء1ةى 17لا ,أمتصساة /أعأومطمره]] 
.266 
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التي تنسب إلى اللومبارديين”*©. في هذه الحالة يمكن أن يكون هناك 
التناغمان الكاملان و'التونوس" (10205) المنتج من خلالهما 
كاختلاف يمثابة الحاملين المفضلين للمتوازيات. زيادة على ذلك 
فالتناغم الثنائي الذي ينبغي أن يوجد من أجل النهايات في موسيقى 
الغاغاكو اليابانية تبعا لإيضاحات موسيقي ياباني نقل عنه شتومبف» 
إنما هو على أقل تقدير متتابع رئيس بعوابي !7 بالمكانن تدر 
متوازيات ثلاثية فعلية أي استخدام هارموني للثلاثي بقدر ما هو 
معروف أنها فقط بصورة متفرقة» مثلاً في أغانٍ كورالية في التوغو 
وفي الكاميرون (تبدل ثلاثيات كبيرة وصغيرة) وهنا ربما تحت تأثير 
النفوذ الأوروبي”06. وهي توجد كألحان منبعثة من الهارب في واحد 
من أنواع العزف المرحلي الآلاتي لدى قبائل البانتو المذكورة سابقاً 
حسب دراسات تريلليس””. إن الثلائي (من خلال تضعيفه 
المواكتف) والسداسى بوصفهما أسسا تمطية محلية للبوليفوثي+ تبدؤ 
وهي :قابلة بالتاكيق للبرهاف» لككن جالضبة إلى أزرونا الشمالية فقط؛ 
وبخاضة إنجلترا وفرنساء على أنها مواطن المصاحبة الخاطئة - <ناة5) 


(34) همكذا لدى : .5 ,20712// دبالا ,هسفمعنظ ,349 .5 ,2 مااع نوعوء0 رومعطدسم 
22 .5 ,101112(مرهجء1ء 2 ء1لهة لدن ,339 
(235 ,1 .هتصق ,127 .5 ,ارعد12712ى رامستتتام 
ذكر فيبر 1901 عن قائد أوركسترا يابان يدرس في برلين والذي شرح له الأنغام الثنائية المثيرة 
للانتباه التي تمضي وتعود في الوقت ذاته بأن المسألة تدور حول ضرب متتابع ومفاجئ لوترين 
متجاورين. 
(36) حسب : .5 ,47/2122 أمصتد5 لصن ,300 .5 ,اأمعاوادممااىمء14 ,اعأوهطهمه1] 
98 
علينا أن نرجع "شبه المتوازيات * وحتى "إلى حد كبير جدا' إلى التأثير الأوروي. 
(37) فيبر يعود إلى: ,1711 .5 ,1.666:45 ,1511165 للمقارنة أعلاه ص 372» الهامش 
رقم 85 من هذا الكتاب. 
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الفكر الجديه 
مسسممر 


(«هل:ناهط ومواطن تطور تعددية الأضوات 551 اجنالة العائدة إلى 


العصر الوسيط. ذلك أن الغناء الثنائى الشعبى فى البرتغال ينبغى أن 
يعرف متوازيات الثلاثيات ومتوازيات السداسيات إلى جانب 


الخماسيات يمكن أن يقوم على تأثير تطور الموسيقى الكنسية”. 


لا يعني مطلقاً وجود تعددية الأصوات في ذاته» وحتى على 
قاعدة الأبعاد الهارمونية اختراق النسق الصوتى بكامله لموسيقى ما 
على فاعدة مبادئ تكوين الصوت الهارمونية» على العكس من 
ذلك قد يحصلء مثلما ذكر" (اعتماداً على هورنبوستل)» أن 


(38) براهين مطابقة نجدها لدى: ,5ع1له 0هنا .5721 .5 ,«مناءء/أه© ,عع ل ل1امه بلا 
,7901 0ن .)785 .5 ,110001 
الذي يعتمد خاصة على الفصلين الخامس والسابع من (تهنارمءذناقهث ذتلمم ©12) : بحث في 
علم الطباق في الموسيقى كما هو الحال في الفرنسية وكذلك الأمر في الإنجليزية. في البحث 
المكتوب عام 0ه تحت عنوان: عتاعقهم اء ععتدنامه كتاعة كتأمعمعهوم ء([» 
ر«قلااأعطننآ ذنا5همتلمعممرمء 
زيادة على ذلك لدى 16ل ااءدعو ءاعدالا ,.5دعل .1411 ..11111 .5 بعاممع عاط ,ممقمعنر 
.1611 .2,5 /1 
حيث يستفاد من مصادر تعود إلى القرن الثالث عشر والتي تشهد على. ظهور ' تصرف شديد 
البروز" مؤداه "أن سلسلة الخماسيات ضمن عناصر اللحن" “تعرّض. راديكالياً من خلال 
سلاسل ثلاثية أو سلاسل سداسية' ذات أصل إنجليزي» المرجع المذكورء ص 295» ريمان 
يوجز قائلاً: 'الصوت العالي الموازي الإنجليزي في الثلاثيات أو السداسيات أو في ثلاثيات 
وسداسيات فى البداية والنهاية فى تناغمات كاملة (توافق» أوكتاف» خماسى) إنما هو على 
أقل تقدير نقطة الانطلاق للأسلوب» الذي أصبح الآرس نوفا (21002 875) القارية» ريما 
أيضاً نقطة الانطلاق لتعددية الأصوات بكاملها بما في ذلك الأورغانوم القديم' ٠‏ (انظر 
القاموس *'73لاظقع07'“ ,002 #ناوطئتنة1"). 

(39) لا يمكن إقامة البرهان بصورة دقيقة على مصدر فيبرء ربما كان يعود إلى 
.1081 .5 ,دعوعنأوئع[اهلاآ ,مسقممعلاءه 

أغنية حب مطبوعة ذات ثلاثة أصوات: 'معركة الخاسر". 
(40) انظر أعلاه ص 344 والصفحة التالية وص 394 من هذا الكتاب,. المقصود هو 
.5 ,221 «وبريره/17 ,أعاومطممه11 
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الفكر الجديه 
مسسممر 


اللحنية تتبدى على أنها غير ملموسة بالكابل وتستتخدم وهي في 
الظاهر غير مهتمة ثلاثيات حيادية وأبعاداً لا عقلانية مشابهة. إن 
التوتر بين المحدد اللحنى والمحدد الهارمونى إنما هو خاص 
بتعددية الأصوات البدائية؛ مثلما هو خاص باللحن البدائي» لذلك 
لن يكون قد انطلق من أورغانوم الغرب تطور نحو الهارمونية» لو 
لم تكن قد نشأت شروط أخرى لصالحه وبصورة خاصة 
الدياتونيك الصافي بوصفه أساساً للنسق الصوتي لفن الموسيقى. 


للإجابة عن السؤال: لماذا تظهر تعددية الأصوات في بضعة 
مواقع من الأرض» وتفتقد في بعضها الآخرء لا يمكن إعطاء 
جواب موحد على أقل تقدير الآن بصورة نهائية. السرعة (0مممع7) 
المختلفة» التى هى مناسبة للآلات المستخدمة فى ما بينها وفى 
العلاقة مع الصوت الغنائي» الأنغام المتواصلة بالعلاقة الأنغام 
المتقطعة للآلات الوترية التي تضرب بالريشة» لدى تبدل الغناء 
التأثير اللاحق أو تواصل الأنغام الختامية المنتشرة تقريباً في كل 
مكان لواحد من الأصوات إبان دخول الصوت الآخرء الأثر الجميل 
للأنغام المنطلقة من الهارب وأثناء العزف المتتابع» تعددية أنغام 
بعض آلات النفخ القديمة لدى السيطرة التقنية غير الكاملة» وأخيرا 
الضرب المتزامن لدى ضبط الآلات يمكن أن تكون قد استطاعت 
أن تفعل فعلها مجتمعة كل منها حسب الظروف ووحدت نفسها مع 
مصادفات لم تعد متاحة الان. 


في المقابل يطرح السؤال نفسه الآخر: لماذا تطورت في نقطة 
ما من الأرض انطلاقاً من تعددية الأصوات المنتشرة بعيداً سواءً 
أكانت البوليفونية أو الموسيقى الهارمونية الموحدة الصوت أم كان 
النسق الصوتي الحديث إجمالاء على النقيض من مناطق أخرى كما 


317 


م 
سلا 


هو الحال في العصور القديمة الهللينية وأيضاً في اليابان» وعلى أقل 
تقدير بشدة مماثئلة للثقافة الموسيقية. 


ولو سأل المرء عن الشروط النوعية للتطور الموسيقي في بلاد 
الغرب» لكان الجواب يرتبط بأشياء كثيرة أهمها اختراع كتابة النوطة 
الحديثة لدينا"'”. إن كتابة النوطة بطريقتنا إنما هي بالنسبة إلى وجود 
نكل هذه الموسقىء كنا فى الآن بحوزتناء. ذات أهنة الناسة كيام 
مثل طريقة كتابة الكلام بالنسبة إلى إقامة البنية الفنية اللغوية» ربما 
نستثني الكتابة الهيروغليفية والشعر الصيني» الذي ينتمي لديه الانطباع 
البصري لعلامات الكتابة» بسبب بنيتها الفنية بوصفها جزءا مكونا 
مندمجاً وصولاً إلى استمتاع كامل وفعلي في الإنتاج الشعري. لكن 
في النهاية كل نوع من الإنتاج الشعري إنما هو مستقل تماماً عن نوع 
وطريقة بنية الكتابة. أجل» عندما ينطلق الإنسان من الإنجازات الفنية 
الأكثر عظمة للنثرء إلى القمة الفلوبيرية (فلوبير) أو إلى فنية أوسكار 
وايلد أو إلى الحوار التحليلي في مسرحيات إبسن. بإمكانه أن يفكر 
في المبدأ أن الإبداع الإيقاعي اللغوي الصرف ذاته مستقل الآن عن 
وجود كتابة بالإجمال. إن عملا فنياً موسيقياً معقداً بشكل ما إضافة 
إلى أنه حديث لسنا قادرين على إنتاجه دونما وسائل كتابة التدوين 
الموسيقي لدينا حتى ولا نستطيع إعادة إنتاجه ولا تقديمه إلى الأجيال 
القادمة: وهو لا يمكن أن يوجد دونما هذا التدوين لا في المكان 
ولا فى الزمان. فضلاً عن أنه لن يكون بمثابة ملكية داخلية لمبدعه. 
هذا 57 علامات التدوين الموسيقي بأية طريقة كانت في مراحل 


4( يتبع فيبر في بناء دراسته 12 .5 ,4[6ماء84 ,اعاومطدده1] 
الذي 'أراد أن يبين لأي غريب ويشرح له باختصار الأشياء» التي تحددها ثقافتنا الموسيقية 
منذ الآن بأكثر الأشكال وضوحاً' ؛ علينا أن نسمي ثلاثة أشياء: "الهارمونية؛ والتنويط 
والبيانو". انظر لذلك المقدمة. أعلاه ص 119 من هذا الكتاب. 
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بدائية نسبياء ولا تمشي يداً بيد وفي كل مكان مع اللحنية المعقلنة. 
فالموسيقى العربية الحديثة مثلآء على الرغم من أنها موضوع 
المعالجة النظرية» إنما هي في المرحلة الطويلة منذ الاجتياح المغولي 
خسرت تدريها نسقها التدويني القديم » حتى أصبحت فاقدة للتدوين 
تمام)'*'". في حين كان الهللينيون واعين لطبيعتهم كشعب كتابة في 
مجال الموسيقى بشىء غير قليل من الزهو. فعلامات التنويط كانت 
بالاسم بالنسبة إلى المصاحبة الآلاتية تقريباً لا يمكن الاستغناء عنهاء 
ما دامت هذه المصاحبة لم يكن لها أن تسير في قطع معقدة ليست 
وحيدة الصوت مع صوت الغناء. إن التشكيل التقني لعلامات كتابة 
النوطة القديمة غير مهمة هناء إذ هي ذاتها بدائية جدا في الموسيقى 
الصينية. فالموسيقى الفئية لشعوب الكتابة تستخدم أحياناً أعداداً» 
نظامية مطابقة للقاعدة جداً لكنها تستخدم حروفاً لتحديد الأنغام. 
وهكذا أيضاً فالهللينيون” توجد لديهم علامات صوتية مثلما كان 
عليه الحال بالتأكيد لدى الأقدمين والعلامات الآتية بالنسبة إلى الأنغام 
ذاتها توجد مستقلة إلى جانب بعضها البعض» كما هو الأمر في 
المضطلحات البيزنطية حيث تكون تسمية الحركات اللحتية العمائلة 
بالنسبة إلى الغداء والآلات مشعلفة”". لقد وضلت إلبنا علامات 
التنويط من خلال الألواح الأليبية وهي نتاج عصر الإمبراطورية0*) 
ذلك أن مثل هذه الألواح التي كانت قد وضعتء» تعني الإشارة إلى 


(413) من المحتمل أن فيبر يعتمد عل ,65 .5 ,4708 راع اع و11 


(42) بالنسبة إلى تقدير العمر يمكن القول بأن فيبر يعتمد على ريمان» ,مصقصمءن1 
.]383 .5 ,عغمماةلل!آ بأععدبة0) :20 ,15 .5 ,1 ع4 سسعاعده:اهاه!1 ,له /8ا :2 .5 ,الام طءدونرعاهلر 
.طع اناه ,213 .5 ,رارع اكتروم70 ,عطق8 أناج لدنا 


(43) لم يكن بالإمكان العثور على مصدر فيبر. 
(44) لدى .]2 .5 ,الا :أءد012/ا/ مممفسعن1 لمن .]35 .5 ,1 عل شعاكنده11هام/ة ,1أه170ا 
توجد علامات تنويط إغريقية من قبل أليبوس (آنافملإا41) (نحو 300 بعد الميلاد). 
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التحقق العملي للنسق. لو دققنا بالاسم في تحديدات بيكنا (8معابرط) 
الكروماتيك والإنهارمونيك لوجدنا أنها نسبيا مقترنة بالإشكالات. 
وهي كنوطات بالنسبة إلى المنفذ يمكن أن تكون قد أوجدت لدى 
مهمات معقدة بشكل ما صعوبات». حتى إن "بوتامجا * (ل 1ن عو5) 
بسيطاً لم يكن من الممكن التفكير فيه بهذه الوسائل. من الملاحظ أن 
قائد الكورال كان يعطي في التمرين الموسيقي العملي لأغاني 
الكورال المصاحبة للرقص كيفية الإيقاع بالقدم وبالتالي مسار الأغنية 
باليد. وهذا يعني أن قيادة الكورس من طريق حركة اليد 
(عتمرمممعتعطك) كانت تصلح بوصفها عنصراً فكرنا دامجاً لعملية 
الارتباط بين غناء الكورس وبين حركة الرقص (اناقعطه:0) وغزلت 
بوصفها حركة رياضية إيقاعية ثم جرى التمرين عليها بصورة مستقلة 
عن الرقص الخاص*©. ذلك أن التطور الذي يمكن إقامة البرهان 
عليه لتسمية الحروف» التي جرت لاحقاً في بلاد الغرب ‏ في القرن 
العاشرء مثلما يبدو. حلم بعل علة تقلبات» الحرف 52 
النغمة المطابقة له الآنء تشير إلى شىء واحد: هو أنه إبان نشوء 
هذه التسمية لم تكن 'الأنغام الكنسية ' تعني شيعا لآن الحروف 
هناء كما كان الأمر لدى الهللينيين كانت توجه الاهتمام إلى نسق 
الكورد الرباعي'46» (36200ماء1). مع ذلك لم تلعب تسمية الحروف 
في الممارسة الموسيقية في القسم الأكبر من بلاد الغرب أي دور 


(45) يعتمد فيبر على أناس كثيرين منهم ]25 .5 ,1 تتءللمنةةكترع دياع 1ل رتعطءداء1ط 
,5ع لمظنا ,1511 .5 ,1 (1اءاطعنطعدعوعتعاللا ,ممفمسصعتظ ,49 .5 ,ءدمءاطم2 ,]مصتساك 
,34 .5 ,ار تطءددعاه7[ عاعكنةادمعره 


(القاموس "عاناوعاءع)" "عتسمهمعاعك"). 


(46) من المتوقع أن يعتمد فيبر على : 4هنا ,184 .5 ,2 /1 6(ءل(ءمعوعللدهك! بممقدعنج 
.37-40 .5 ,1 ع0 :تناعاكاده 7011 ,011لا 
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مستمرء وهي في النهاية اختفت تماماً ما عدا بالنسبة إلى منطقة 
التطور الأضعف لتعددية الأصوات:. ألمانياء لأنه فى المناطق 
الكلاسيكية لتعددية الأصوات أدى خدمة بالنسبة إلى 5 بن خلئ 
السلم الدياتوني منذ عصر غيدو نسق سلم المقاطع (ه0)ةوتساهة5) 
(المقاطع تعطي للأنغام أمكنتها) مع هكساكورداتها المنطلقة من 
صولء دوء فا وتمكن من خلال نقل أبعاد الهكساكورد إلى أطراف 
اليد (مثلما يوجد فى الهند) من اعتماد لغة” حركية. وكانت قد 
امعحنيت خلى رنود الكتابة بالنسبة إلى استخدام المغنين الكتابة 
الصوتية المحلية في الشرق ولاحقاً في الموسيقى الكنسية البيزنطية 
لتحديد ارتفاع النغمة وحركتها (362<ناء20). هذه الإشارات 59 إنما 


(47) "مع عصر غيدو"»ء فيبر يشير هنا إلى غيدو فون أريزو (856220 هه 0لنن©)» 
وهو يعتمد كما يظهر من إشارته» انظر أعلاه ص 360 من هذا الكتاب على ,328م6ل2 
154 0صتنا .1751 .5 ,2 /1 عاطءةعدعوع اعلا 
وبعد ذلك على 1751 .5 ,2 ءالع 1زعده0 ,روطتم 
حيث تكونت “اليد الغيدوية" حيث يكون لدى الإنسان مع رؤوس الأصابع حسابياً تسعة 
عشر عضواً تماماً بقدر سلم الأنغام لدى غيدو. 
(48) قد يكون المقصود بذلك الأعمال التالية : :3 ,2 ,1 6# فه داتع ملاعل ,تعطعونعاط 
باللوطتط1' 8111 .5 ,1/2 ءانع ةطعدعع يلط ,دعل ,9-14 .5 ,ارا« طعددعامل ,لمممصسعلع] 
ا ال 
لقد استقى فيبر الإشارة إلى الأبحاث الخاصة حول اتلنويط البيزنطي والروسي من الأب جان 
باتيست تيبو (15108116 11516م82 0635) و أو سكار (05132) ريزيمان (مضهمرء5عل8) و أيضاً 
من : 1146 [2/0141105 ,77/011 الفصل 2-1: نبرة كتابة النوطة» ص 61 - 596 حيث تتم 
الإشارة إلى أبحاث العالمين الاثنين وكذلك: ,65 لصن .111 .5 ,2 عنامالةة/رواظ ,تعموهة 1 
مع نظرة على البحاثة المهمين بالنسبة إلى الإشارات (265هناءلة). هي تشير إلى الأطروحة التي 
يمثلها فيبر في النهاية» والتي أطلقها فلايشر في : 251.5 .5 ,1 اءافلااعد لاعلا ,كعطعولء11 
وفاغئر ولو كان بشكل مختلف: 171 هن .111 .5 ,2 عاننار ل /وطاط ,تعمعة177, حول الأصل 
الكايرونومي (حركة اليد) للإشارات» التي ترتبط تبعاً لها كتابة النوطة مع حركات اليد لما 
يسمى 'رسم اللحن". كان الرأي السائد في العصر هو أن فك رموز الإشارات 'لم يتحقق - 
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هي الحركة اليدوية بالنسبة إلى رموز مكتوبة: اختزالات من أجل 
مجموعات خطوات أنغام لحنية وعادات غنائية» والتي لم يتحقق 
النجاح تماماً في فك رموزها على الرغم من جهود أوسكار فلايشرء 
هوغو ريمان. جان باتيست تيبو (اناةطنط1' عأدنامة8 هوع2)1» ف. 
ريزيمان وآخرين. وهي بدورها لا تُعطي ارتفاع الصوت المطلق ولا 
القيمة الزمنية للنغمة المنفردة» وإنما فقط خطوات النغمة الناتجة من 
الرموز ضمن المجموعة المفردة وطرق الغناء (مثال على ذلك 
الغليساندو) بصورة واضحة بقدر الإمكان؛. لكن مثلما تشير 
المماحكات المتواصلة واختلافات التفسير من جانب كهنة كورالاات 
الدير» وأيضاً هذه بالاسم تمييز خطوات الدرجة الكاملة عن خطوات 
نصف الصوتء ليس في الحقيقة دقيقاً. إنها حالة جاءت بالتأكيد في 
النهاية لصالح مرونة ترسيمة الموسيقى الرسمية مقابل الحاجات 
اللحنية للممارسة الموسيقية وبذلك دخول التقاليد المقامية في تطور 
الموسيقى. إن تحسين كتابة النوطة مقابل هذه الفوضى شكل منذ 
القرن التاسع موضوع تأملات» في الشمال (هوكبالد) كما في 
الجنوب (المخطوط الكنسي من ديرسان سلفادور قرب مسينا) تمارس 
بحماسة من قبيل علماء الموسيقى الرعبان”+ على أن استقبال 


له النجاح بعد" يخبر حرفياً مثل فيبر أيضاً طريقة الإشارات في ,6م216 نصا ”,مع دولل“ 

.0 .5 ,11 لمتدظ ,رمعاةدعل1 

يستند وصف فيبر التالى للإشارات إلى : ,تلقصتلع1آ 0هنا ,20 .5 ,2 ,عاسم /تالا فل ,ععمعه للا 

١‏ .5 ,ع1«هده2) 

)249 134 لصن .129 .5 ,2 مازع نوزععع0 ,ومعطرة 

الذي يعتمد عليه فيبرء يذكر ما يقوله هوكبالد (52105عن15)., المحاولات المماحكة بحدة ضد 

كتابة الإشارات لاختراع كتابة صوتية جديدة تستطيع أن ترضي فعلياً الحاجة "كما يذكر 

أيضاً " المخطوط القديم جداء الذي 'وجدده أنائاس كرشر (150265 كققط)4) في خطوط 
تعود إلى القرن العاشرء أي تقريباً إلى العصر الذي عاش فيه هوكبالد وذلك في مكتبة ديرسان - 
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تعددية الأصوات في غناء الدير وبذلك أيضاً الاستقبال ضمن 
موضوعات النظرية دفع إلى الأعلى دونما شك الإغراء لصنع علامات 
صوتية أكثر شفافية وأكثر سهولة للفهم. مثلما تشير بصورة خاصة 
طريقة محاولات هوكبالد©. الخطوة الأولى المهمة: كتابة الإشارات 
(060تنات71) في نسق خطي لم يتطور في صالح تعددية الأصوات» 
وإنما لصالح الوضوح اللحني ولصالح الغناء من الورقة» مثلما يشير 
بوضوح الثناء الخاص لغيدو فون أريزو لاختراعه (أو أكثر من ذلك: 
لتحقيقه المنطقى للوسيلة المطبقة قبل ذلك من قبل الرهبان فى شكل 
خطين شارنين اتسهية مقع فا ودو)ا! بالقلا استيدلت الإشاراتت 
(#5صدهل) التي لم تكن تعني فقط الأنغام والأضاد زتها أيضا طريقة 
التنفيذ ولذلك فقد أدخلت دونما تغيير في النسق الخطي ‏ من خلال 


سلفادور قرب سينا" » أمبروز» المرجع المذكور يقتبس من .5 ,1 هاعم لالط ,تعطءمك1 
3: لقد رسمت تسعة خطوطء تطابقت معها على الهامش حروف كثيرةء وأشير على 
الخطوط صعود وهبوط الصوت بنقاط أو أكثر من ذلك بدوائر متغيرة» (جدول 
الأشخاصء كرشر). 
(50) حول هوكبالد؛ الذي نسب إليه خطأ 83018 1طعم 841512 وحول " محاولاته " 
لتحسين كتاية النوطة وبصورة -خاصة " تنويط دازيا' يمكن العودة إلى: 
51 .5 ,2 /1 ع1[ اأعدءوءعاأآكناللا ممقندع1آ1 20نا .1301 .5 ,2 عنءاطءنع0 ,وم نتطلحطة 
وانظر كذلك جدول الاشخاص. 
(51) من المتو قمع أن فيبر يعتمد على مادة : ,«6طب© /لإعدرظ نصذ ”عا أكناستمعطء م1 
]203 .5 يعلط ,195-214 .5 ,1884 ,36 لأع1 ,2 سمزاععم 
الذي يذكر نواقص ومزايا كتابة النوطة من قبل هوكبالد وغيدو؛ كما يعتمد على فولف. 
.1 .5 ,1 عو تسعادده:نونملة اها 
الذي ينطلق من أنه ' حصل الغناء منذ عام 986 في ديركروبي حسب علامات على خطوط 
وفي أمكنة بيئية» ولقد وصل إلينا الخبر النظري الأول من غيدوء الذي قدم في عمله 
'قراعد الإيقاع " (عتعنسطالاط عداباعء8) (نحو 1025) لمحة سريعة حول ممارسات التنويط 
المسيطرة في زمنه؛ وفي حين تنازل بعضهم تماماً عن الخطوط ونظم آخرون خطين وثلاثة 
أصوات» علم هو قبول مكان بيني فقط (من خطوط في مسافة ثلاثي) واقترح لتسريل 
النظرة» بأن نلوّن خط فا باللون الأحمر وخط دو باللون الأصفر؟' . 
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نقاط نسيطة أو عن خلال علامات صوتية مربعة وطولانية مضى في 
الجوهر متوازياً مع الخطوة الثانية الحاسمة للتطور: للمدخل المتحقق 
عي 0 فعل ما 
يسمى 'التنويط المقياسي" وهو في الشيء الرئيس نتاج منظري 
الموسيقى وهم بمعظمهم رهبان - في ما يخص الممارسة الموسيقية 
بصورة خاصة ‏ كانوا قريبين من كنيسة نوتردام في فرنسا وإلى جانبها 
كاتدرائية الدوم (0:ه©) في كولن ألمانيا. في تفاصيل التطور الذي 
مضى بعيداً لهذه الأحداث الأساسية» التي تم تحليلها الآن 0 
معمقة في كتاب يوهانس فولف بالنسبة إلى الموسيقى الغربية©, 

تدعو الحاجة هنا إلى الدراسة المدققة. بالنسبة إلينا يظل من المهم أن 
نؤكدء أن هذا التطور كان مشروطا من خلال مشكلات نوعية جدا 
محددة للبوليفونية» التي تقع على أرضية الإيقاع. بقدر ما يكون لهذه 
البوليفونية من أهمية بالنسبة إلى تطور الإيقاع» بقدر ما نجد أنفسنا 
عائدين””" إليها. بالنسبة إلى تعددية الأصوات كان الشيء الحاسم هو 
أن قابلية تثبيت القيمة الزمنية النسبية لعلامة الصوت والترسيمة الثابتة 
لتقسيم وحدة القياس "131" سمحت بصورة واضحة وشفافة بتحديد 
علاقات تقدمات الأصوات المفردة إزاء بعضها البعض» أي أن تتيح 
إنشاء "تأليف" متعدد الأصوات فعلي» وهذا التأليف لم يكن يوجد 
مطلقاً مع تطور تعددية الأصوات في ذاتها المنظمة حسب قواعد 
متطابقة مع الفن. أيضاً عندما صارت المصاحبة المتعددة الأصوات 


(52) "الآن' لفيبر يمكن إرجاعها إلى عمل فولف المنشور في عام 1913 كمجلد أول 

من عمله ,ع انلع |كة:ه]1 11012 (14:لا|ك 27/012110 ,137011)» وبصورة خاصة إلى الفصل 111 عذدآة) 

.(198-329 .5 ,212062100 تناقمء11 

(53) خطط فيبر لبحث أو ربما حتى لفصل حول الإيقاع» لكنه لم يعد إليه ثانية» انظر 
لذلك أعلاه المقدمة. ص 234 من هذا الكتاب. 
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للحن أساسي صالح بوصفه "تنوراً"» وصولاً إلى فن حقيقي» بقي 
رفع الصوت في المدى الأكثر اتساعاً أرتجالاً (طباق غير محضّر)ء 
شىء ما هكذا مثلما حصل لاحقا فى عزف الباص المتواصل 83550) 
(مناق ةا 86 حتى نحو نهاية القرن السايع عشر تبنت الفرق أحياناً. 
هكذا في العقد الذي ذكره كافي عن فرقة سان ماركو في فنيسيا في 
عام 1681 إلى جانب مغني اللحن الرئيسي في جملة طباقية مامه" 
"متت طباقاً اإبى "0غنام 002153" 2 في حين كانت الفرقة 
البابوية تطلب من جميع المتقدمين لشغل مواقع في الفرقة إظهار 
المقدرة على الطباقية (الارتجالية). وقد كان على المؤلف والعازف 
الطباقي أن يقف على القمة الشامخة للتكوين الفني الموسيقي في 
زه كاندهاة غازت لبا العاد ومن أجل انين الطاق بصورة 
صحيحة بالحرية القصوى (2«داءط فآ ,ءما5) وهذا يعنى تماما على 
أساس الصوت المائل أمامه لمغنى اللحن الرئيسى ف حب طباقية 
(كناتصعة 1005م03)). ولقّد كان للغناء وبالصوت المرتنم الشجد للمغنين 
البابويين فى روما فى بداية القرن الثالث عشرهء فى المبدأ الميزة 
الممائلة. إزاء ذلك سيكت كتابة النوطة المقياسية بده بتآليف فنية 
متعددة الأصوات ذات خطة كاملة» عندما استقر الموقع الكبير المقدر 
أكثر هما يجب فى زمنه بتعيجة الكتابة المتألقة المدائحبة لكيزيفتر 
لسكان الأراضي امكف في تطور الموسيقى بين عامي 1350 - 


(54) يقتبس فيبر 5853 15163 ,02113). من المتوقع حسب ,2 16ل 1طعدع0 ,ومعط دم 
,.لطع 2 .صحدثة ,388 .5 


يو جد الخطأ في الكتابة عند فيبر '0غمنامصهعامم0" . 
(55) التقدير المبالغ فيه السكان الأراضي ا منخفضة لدى ,121467ء2/10 ,جعااء لءو1216 
يلومه عليه ابن أخ كيز يفتر (165اء/نا5و1431) 2 
عابلامة ,26 .5 ,3 ملطعنوءده © ,.ورعل ,53/1 ,17 .5 ,2 عاطعززعوء0) رومعطمسم 
.69 .1,5 /2 مانأءعدعوع|أعلالا ممقصع ]1 
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56 ها وات قد اشعركت فيها ظروف حارجية» وبصورة 


جوهرية جداً بعد ذلك» ذلك أن هذا التأليف الكتابى المخطط له فى 
مركز الموسيقى الكنسية: أحضرت الفرقة البابوية التي سيطرت عليها 
كلياً تقريباً أيضاً (ومباشرة) بعد العودة من أفينيون©”. لقد خلق رفع 
الموسيقى المتعددة الأصوات "المؤلف الموسيقى" الخاص وضمن 
للإبداعات البوليفونية لبلاد الغرب على النقيض من جميع الشعوب 
الأخرى استمرارية» دوام التأثير» كما ضمن لها تطوراً متواصلا. 


إنه لمن الواضح أن تعددية الأصوات كان عليها أن تحقق الدعم 
الأكثر قوة على قاعدة نسق كتابة النوطة للعقلنة الهارمونية لنسق 
الصوت» بداية في اتجاه الدياتونيك الصارم. مع ذلك يبدو الكورال 
الغريغورياني ومشتقاته المباشرة تبعاً لمسلمات أفضل العارفين بها 
(بيتر فاغنر وغيفرت)”” أنه لم يكن يحتوي أنغاماً دياتونية حتى زمن 
ما بعد العصر الكارولنجي» نعم كان المرء ينظر إلى المسألة على 
أنها ممكنة جزئياًء وأن انقساماً إنهارمونياً قديماً يظهر من حين إلى 
آخر من أنصاف الأصوات» مثلما احتفظت بها الموسيقى البيزنطية» 
توجد في الغرب مكتوبة بخط اليد'*”. من المؤكد أن الموسيقى 


(56) كان مقر البابوية فى أفينيون بين 1378-1305ء تعتمد إشارة فيبر على الفرقة 
البابوية التي كان يسيطر عليها مؤلفو المدرسة الفرنسية الفليمية» كما تعتمد على آخرين منهم 
.5 ,#/مطعد ,نوعط 113 

(57) فيبر يعتمد على 6 .59 ,2 عانلا ناراك ,تعمع 771/3 


يوجد تقييم فاغئر وغيفرت بوصفهما 'أفضل عارفين" وكذلك في الحديث المستفيض عن 

عغمماة 1ل غيفرت من خلال : دعن دامع ددع عستا نهذ **رعع 1ل نامستصممع] أل“ 

.00 .5 ,1 ع0انلاء[ت 77012110 ,أأه/لآ 0ن ,91-111 .5 ,(1897) 12 به[ بطعبط مل 

(58) من المتوقع أن فيبر يعني 1165ا6م:2602 0006 (جامعة مونتبلييه» مكتبة كلية 

الطب ه159) مخطوط من بداية القرن الحادي عشرء من المحتمل أن يكون عثر عليها فى 
ديجون (21[05): والذي تظهر فيه. إضافة إلى تنويطة حروف منتشرة في ذلك الزمن في - 
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البيزنطية تعرف الأبعاد الإنهارمونية على الآلات الوترية لدى سلسلة 
صوتية هابطة وتنظر إليهاء بوصفها الأكثر صعوبة على أنها الدرجة 
الأعلى "للهارمونية" هذا كله في التحليل التشريحي”” وز زإلقمة) 
(هءنموع0 . لكن ذ في الغرب يختفي هذا كله سريعاًء وفي القرنين 
العاشر والحاقي عتشر يصلم الديا: توتياق كمسيطر وععيد+ نظرياً على 
الأقل. بطبيعة الحال لا يجوز أن يساء فهم هذه 'السيطرة" لمقامية 
محددة هنا في أنواع الموسيقى ليست متحدة هارموني”””. في 
ربدي الشرق اسبوية وأحياناً في الموسيقى اليابانية المحتفية 
بنصف الصوت وأيضاً في الموسيقى الصينية» وفي الموسيقى الغربية 
للعصر الوسيط المبكر يكون التقدم الثابت في علامات الصوت إلى 
حد كبير الهيكل فقط بالنسبة إلى المنفذ الفعلي. لا أن الزخرفات 
المرتجلة فقط من كل نوع ممكن» وبصورة خاصة أيضاً لدى الأنغام 
الممتدة للنهايات كانت تصلح بوصفها مسموحة ومباشرة كواجب 
للمغنين» وإنما وبصورة خاصة هيئة الإشراف على الفرق الكبيرة 
اتخذت لنفسها الحق في أن توازن القساوات اللحنية من خلال التبدل 
الكروماتي للأنغام. إن تنويط الإشارات (68صتده81) الأقدم المتكرت بين 


كتابات بخط اليد للكورال باللغة الفرنسية علامات خاصة. على أنه من المحتمل أن فيبر يعود 
لل ,2251-7 .5 ,2 ع الات قالط ,تعدعه 1 
(مع صورة للمخطوط) وعلى البحث المستقبل هناء ص 256 والصفحة التالية من: ,طءاعم:© 
1 !0:5 111 الذي فسر هذه العلامات على أنها رموز من أجل أرباع الأصوات. 
(59) من المحتمل أن فيبر يعتمد على 887701 لمانويل برينيوس 8135161) 
(2105دعلا8 حسب العرض الذي قدمه: لمن 374 .5 ملأعبال عأءكناممعير8 بمممسعر 
,388 
انظر لذلك أعلاه ص 310 الهامش رقم 62 وص 314 الهامش رقم 70 من هذا الكتاب. 
(60) يعتمد فيبر على أناس كثيرين منهم ,2 .تعهط ,66 .5 ,2 ءلن غ065 ,ومع طصة 
.]172 .5 ,2 |1 عاطعاطعععوأميلا ,ممفصعنظ لدنا 
الذي يؤكد أن "غيدو لا يزال متمسكاً برفض الأنغام المخترقة للدياتونيك الصارم"*. 
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الغرب والشرق قرّب هذا إلى الأذهان من خلال عدم تفريقه مطلقاً 
خطوات الصوت الكامل عن خطوات النصف صوتء. وفي كتابة 
النوطة البيزنطية توجد الفوناي (1ةههط0): الأنغام» التي تغنى حقاء 
لكن لا تحسب (بالنسبة إلى الإيقاع)”"©". لقد كان من المواضيع التي 
يجري الحديث فيها بصورة متواصلة في الغربء إلى أي مدى كان 
على المرء أن يتقبل التغيرات اللحنية في التنويط. مباشرة أراد غيدو 
فون أريزو (220ع:ثة ده هلنن6) أن يناعن من خلال ذلك 
الاعتباطيات الناشئة فى تجديد كتابة النوطة. لكن فى مقابل دياتونه 
العفاب نيف السالةا ميشيرة: والحقيقة التي قرله بأآن العدة الأكير 
من كل التغيرات النغمية بقيت غير مثبتة كتابيًء شكلت مثلما هو 
معروف صعوبة رئيسة في مجال فك موثوق لرموز الأعمال الموسيقية 
القديمة. لذلك فإن العقبات» التي ربطت عليها في جميع الحالات 
نظرية الموسيقى الكنسية والممارسة الموسيقية التبدلات» لم تضيع 
تأثيرها بمعنى ممارسة النفوذ على الغناء غير الكنسى. والحقيقة هى أن 
الكتلة الكبرى من الأغاني الشعبية القديمة تبين 557 أنها متأثرة 
عميقاًء بدياتونية الأنغام الكنسية. ومن البدهي أن الأنغام الكنسية لم 
تصل إلى هذا التأثير دونما التساهل اللحني المذكور””. لقد أصبح 


(61) هى تعطى فقط طريقة التنفيذ لحركة اللحن المحددة من خلال 260881 " وهى 
ليست لها في ذاتها معنى نغمي» يضيف إلى اللحن أنغاماً أخرى ' ؛ هكذا ْ 
م ما 36 5 اللأسرك كلع 101 اللوناء. د 7< ران افا 

.5 ,2 ع تنام أن الول 

(62) انظر أعلاه ص 406 من هذا الكتاب» فيبر يعتمد على: ,18160888 

,33 .5 ,2 /1 عاناءة إعدعوءأكالا 
الذي يؤكد أن الكنيسة "من خلال عناصر رافضة وسماح مسحوب غالبا لمكل هذه 
العناصر". المعنى هو "التمرين الموسيقي الشعبي» الدينوي للأغنية الشعبية وللرقص 
الشعبى "؛ "فى رؤيا حكيمة تضمن نفوذاً قوياً فى مجال هذا الجانب من إدارة الفن وتتجنب 
صراعاً قوياً فن الوقت الناستب", 1 
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تأثير هذه المرونة مع تلاؤم متصاعد مع حاجة التعبير بصورة دائمة أبعد 
مدى. إن بعض الكورالات» التى عرف أداؤها الدياتونى منذ القرن 
الغافس غقرء 'تتى الآ أى يعد تخمسواثة عاد عدلما برعيت 600 
على ذلك التفاصيل مع تبدل كروماتي سائر حتى التجهيل به تقريباً» إنه 
التبدل الذي أصبح ملكية دائمة رسمية. كانت الأنغام الكنسية ملزمة 
بالإجمال بأن تقبلء ما كان أكثر أهمية بكثير من تلك التبدلات 
الفردية» وهو الاستقبال المتواصل للعناصر الموسيقية الغريبة عنها في 
الأصل. بوصفها أجزاء مكونة لا يمكن الاستغناء عنها. هكذا بشكل 
نهائي منذ الانقسام» الذي أضعف هنا السيطرة القديمة للكنيسة» 
أصبح الثلائي (في تنويط طباقي على أساس أكوردين 
11 ). احتمالا لملكية كنسية رسمية» ومن ثم الكروماتيك 
القواعدي المعقد هارمونيا. 


هذا الكروماتيك المستمرء الذي كان حقاً ثورة ضد الدياتونيك 
المحضء وإن كان من الداخل قد نشأ على أرضية الأنغام الكنسية 


الديانوتية» خلق هنك اليذانة عادة عيوتية «مفسرة هارفوي”” .وهو تهنا 


(63) لا يمكن التأكد من مصدر فيبر. 

(64) انظر لذلك أعلاه ص 406» الهامش رقم 56 من هذا الكتاب. 

)265 .3581 .5 ,ءةرمء[اءاأكالا بمسسمقسعتجع 
الذي يعتمده فيبر يتحدث عن 'السلسلة المغلقة للطموحات المترابطة لعصر النهضة الموسيقىي» 
الذي نحن مدينون له بالإزاحة الكاملة للأنغام الكنسية» لقد قاد الطموح للكتابة كروماتياً إلى 
فتح طرق جديدة. وبذلك تحطمت كليا العقبات» المتخلخلة للدياتوني القديم". هذا الحدث 
الذي تعرفناه طويلاً قبل عصر النهضة أي منذ القرن الثالث عشر فيما هو موسوم ب 51105108» 
«(12153) هام في الأنغام الكروماتية الناتجة من خلال زحزحات متواصلة لسلم 
"لمطعةءة]2 - ههناةكتتماه5" (حسب 180 .2,5 /1 16 العدعو اكلا ,اتقمعن8) من 
خلال طفرة» هذه كانت '“منامقد هنءة' خارج اليد الغيدوية» من حيث إنها استوطنت 
خارج الترسيمة الدياتونية العادية» ونظر إليها مصنوعة فنيا بصورة خاطئة. حول اليد 
الغيدوية» انظر أعلاه ص 401» الهامش رقم 47 من هذا الكتاب. 
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ضمن موسيقى مع تعددية أصوات مأسورة هارهونياً ضمن كتابة 
نوطة ومعقدة عقلانياً. هذا من جانب ومن جانب آخر في الأنساق 
الموسيقية المنخفضة التطور المحرومة من تعددية الأصوات أو حتى 
من عقلنتها تكون قد دخلت من جديد بالمقابل بصرف النظر عن 
الإنهارمونية الهللينية» لا فقط 4/3 الأنغام أو 4/5 الأنغام وإنما 
أبعاداً لا عقلانية بوصفها نتاجاً لحاجة التعبير اللحنية إلى الأبعاد 
العقلانية الأقدم. إذا استمعنا إلى الموسيقى الباسكية» التي لا 
نستطيع أن نقدر عمرهاء نجد أنها تدخل في السلم الأساسي 
الدياتونى فقط أنصاف الصوت» وهذه على ما يبدو اعتباطية تماما 
ولا تتيح فقط ‏ بالنسبة إلى إحساسنا الموسيقي ‏ تبدلاً سريعا 
للماجور و'المينور"» وإنما تتيح نشوء بنية خالية من المقامية 
تمامأء على الرغم من أنها من الجانب الآخر لدى تبدل المقام 
المحدد للأنغام الرئيسة تبدو أنها أسيرة قواعد محددة"© (نغمة 
قائدة). أما السلم العربي فقد عاش من القرن العاشر حتى القرن 
الثالث عشر حركة إغناء لمرتين مع أبعاد لا عقلانية بصورة متنامية. 
وبالنسبة إلى مدى نمو أو تزايد الأجزاء المكونة المقامية من خلال 
حاجات تعبير لحنية ناشئة لا توجد عقبة ثابتة» ما دام التوقف 
الراسخ للمعادلات الصوتية النمطية القديمة قد تمت مغادرته وما دام 
العبقري أو فنان المهنة المدرب على التقديم البارع لفنه هو حامل 
التطور الموسيقي. قد يكون فعلاً من المميز أن الأنغام المبعدة إلى 
الحد الأقصى عن قابلية العقلنة 'المقامية' غير المستقرة (بالاسم 
في الأنغام الختامية وفي الأنغام الختامية المرحلية) هي ضمن 


(66) فيبر يعود إلى : .6061 .5 ,عأتكلاأة ع(عدااده8 ,اعوط وعم 
الذي يذكر "الاستخدام الاعتباطي خصوصاً للثلائي الصغير لتحقيق صفة المينور الحديثة 
ضمن بنية لخنية» لها صفة الماجور". 
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الأغاني المنشورة من قبل فرنز قبتي لزنوج الأويهي””": اثنتان. من 
أغاني النصر (8هغانهام8) منفذتان ومتحركتان كثيرا من قبل 
"أساطين الغناء"» حيث ترد فيها سلسلة صوتية مرفوعة لا عقلانياً 
كروماتياً تماماً (ليس في حالة مفردة أنغام لاعقلانية)» بوصفها 
مقدمة للعبور إلى "مقام' آخرء في حين تكون الأغاني». كلما 
كانت أبسط (وهى تبدو خالية من العاطفة) كلما كانت أقصر بمثل 
هله التبدلاته .ومن الجدير بالذكر أن ها تعيشه .في يعقين /الطاعرات 
التي تحلل المقامية لتطورنا الموسيقي أكده المرء بسبب واضح عياناً 
من أجل علاقات مغايرة تماماً: ذلك أن استخدام وسائل تعبير لا 
عقلانية تماماً ليس من النادر أن يمكن فهمه بوصفه نتاج تعود 
جمالي زخرفي وباروكي مبحوث عنه وتذوق عذب بواسطة 
العقل”©2. من شأن هذا التطور أن ينشأ بسهولة بصورة خاصة ضمن 
علاقات بدائية» في دائرة نقابة من الموسيقيين المتعلمين» الذين 
يحتكرون موسيقى البلاط» تبعا لتشابه الإبداعات اللغوية لفن شعر 
البلاط الشمالي المحتقرة لكل ذائقة”. على كل حال انطلاقاً من 
هذا السبب وإلى حد بعيد ليست كل الأبعاد اللاعقلانية نتاجات 
التطور الموسيقي البدائي نوعياًء وإنما ليس من النادر أن تكون 


262 :19411 .5 ,مبإسظ ,عا خالا 
(68) من المتوقع أن فيبر كان في صورة 067 ,مصلة مذ ,175 .5 ,عتهمطمممعاءق ,ءلم 
9. الذي 'يتحدث عن شهادات فنية للعصر الحديث"» التي ' تجرح حساسية الأذن 
المتكونة حسب الكلاسيكيين' والتى يطلق عليها تعبير " ضد المقامية"ء انظر لذلك المقدمة. 
فوق ص 144 من هذا الكتاب. 7 
(69) الأمغشفلة توجد فى: ,101681820 ,343 .5 ,اتعن4 الى بطعتمع مك1 
١‏ ,238 .2,5 /1 عانطءة[ءدمعأوكل[ 
يقارن تقديم الغناء للرابسوده (قصة شعرية يرويها شاعر متجول) القديمة مع أغاني البطولة 
الكلتية مءع82:0 ومع الأشعار الشمالية. 


411 


الفكر الجديه 
مسسممر 


نتاجات لاحقة. إن موسيقى ليست معقلنة هارمونياً إنما هي في 
حركتها اللحنية جوهرياً أكثر حرية» وإن أذناً ليست مثل أذنناء تفسر 
كل بعد مولود بصفاء من حاجة التعبير اللحنية بقوة تربيتها هارمونياً 
ولا اعتباطياً» » نستطيع على أبعاد ليست متراتبة هارمونياً ليس فقط 
إيجاد ذائقةء وإنما تتعود على نطاق واسع على متعتها. إنه لمن 
المفهوم. أن أنواع الموسيقى» التي امتلكت بصورة متواصلة بعداً 
لاعقلانياًء تميل بصورة خاصة وبكل سهولة» إلى أن تستقبل أبعاداً 
أخرى لا عقلانية. ومن هنا يمكن القول بأن الموسيقى الشرقية 
بكاملها لديها ‏ ربما جاء ذلك من المزمار القديم من الآلة المحلية 
البدائية الموجودة في كل مكان لدى رعاة الماشية ولدى البدو ‏ 
الثلائي اللاعقلاني المتكوّن ويظل ملحقاً بالنظام الخاص لهذه 
اللاعقلانية بصورة متواصلة» إلى درجة أن مجددي الموسيقى دائما 
كان لديهم حظ مع خلق الثلاثيات اللاعقلانية”". إن إغراق كامل 
آسيا الغربية بنسق الموسيقى العربية يشترط بصورة نهائية قطع كل 
تطور نحو الهارمونية أو نحو الدياتونيك الصافي. يبدو أن الغناء في 
الك اليهودية الى يعائر» يقدن ها تعرقه بالموسيقي. الغربية»: :وهو 
يبدو أنه اتخذ بالشكل القريب جداً من "الأنغام الكنسية". وهذا ما 
يؤكد قرابة الأنغام المسيحية القديمة مع المزامير الهيودية والأناشيد 
من الواقع ويجعلها أكثر احتمالاً'7. 

إن الحركة الحرة للحن؛ التي تمنح حيزاً للاعتباط البعيد المدى 
في الأنساق الصوتية غير المتحدة هارمونيا تقدم على الجانب الآخر 
للعقلانية فكرة تفسير اعتباطي لتلك الخلافات التي تنتج من التقسيم 


(70) يذكر فيبر هنا في النهاية المسمى زلزال. انظر أدناهء ص 414 (جدول 
الأشخاص: 'زلزال') من هذا الكتاب. 


(71) انظر أعلاه ص 331» 344» 347 وص 3419 من هذا الكتاب. 
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غير المتناظر للأوكتاف ومن تباعد دوائر الأبعاد المختلفة2©. 


لقد أمكن لهذه العقلانية أن تنتج بطريقة خارجة عن الموسيقى 
تماماً وهي بالفعل نتجت جزئياً”. بهذا الصدد تنطلق عقلنة الأنغام 
تاريخيا وانسجاما مع القاعدة من الآلات الموسيقية: طول ناي 
البامبوس فى الصين» توتر أوتار القيثارة فى بلاد هيلاس» أطوال 
الأوتار فى آلة العود عند العرب. وعلى المنولع كوره فى الأديرة 
الغربية وضع ما هو ضروري في خدمة القياس الفيزيائي للتناغمات. 
في هذه الحالات قسم المرء في النهاية الآلات حسب الأنغام» التي 
سمعها واستخدمها فقط للتحديد التام وتثبيت أبعاد التناغم» أي في 
خدمة أهداف مقامية قائمة سابقا. حتى إن العكس كان ممكنا وقد 
حصل فعلاً: تشير آلات نفخ قديمة بعينها في أميركا الوسطى إلى 
تقسيم الثقوب تبعاً لوجهات نظر زخرفية تناظرية كيفت نفسها معها 
الأنغام الصادرة”*. وهذه لم تكن حالة استثنائية أو ظاهرة تعبر عن 
موسيقى بربرية. كان نسق الموسيقى العربي» الذي عالجنا مبكراً 


(72) انظر لذلك بداية الدراسة؛ أعلاه ص 277 من هذا الكتاب. 
(73) فيبر يستقي تعبير اكتساب البعد 'الخارج موسيقى'. من: ,]نم5 
,90 .5 ,510771651 
ارتباطاً مع شتوميف يدخل كل من: ,.3141 ,.3061 .5 ,7ءومم0ك ,متقطوءطة /أعأومطهده] 
,92 مطنا 90 .5 رازه ل ك715ءككاساعطأدلاا! ع0 عنءاعءء1 ,اعأومطدره1آ1 دنا 


في عام 6 يشير ,53 .5 ,كذااط ع11/ع86592 ,ام طناك 
إلى * طريقة غير موسيقية ' . ,7 .5 بعلأكساط دعسا بسقساتقن 
يتحدث في عام 1892 عن "أصل ميكانيكي وغير موسيقي ". لتكوين السلم الموسيقي. 

)22704 ,306 .5 ,صمل بتمقطوعطكة /اعأومطمءه1] 


اللذان يعتمد عليهما فيبرء يتحدثان عن 'مبدأ بصري جمالي" 'أمكن له أن يقود باني الآلة 
البدائي» وبالاسم غلايين صوتية قبل تاريخية في المكسيكء» البيرو وكوستاريكا تقترح الفكرة 
القائلة؛ بأن حجم وعدد الثقوب من خلال الاهتمام براحة العازف تشترط ترتيبها من خلال 
التناظر ووجهات نظر زخرفية'. 
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مصيره الخارجي بمثابة حقل تدريب حقيقي بالنسبة إلى تجريب 
المنظرين العرب المتأثرين تارة هللنياً وتارة فارسياء ذلك التجريب 
الذي يوصل بين تأمل الأبعاد الهلليني والرياضي المحضء» والذي هو 
قوتما شك قربي عن اندي !”", سحن الوقات الخاضر يعتعدة ومن 
خلال هذا النسق» ذلك أن الفرس أضافوا عبر تقسيم ميكانيكي 
خالص للمجال بين الحزم بالنسبة إلى الإصبع المؤشرة (السبابة) 
وبالنسبة إلى إصبع الخاتم (البنصر) ثلاثيا لا عقلانيا بالكامل (محسوبا 
من قبل المنظرين 81/ 86) بالنسبة إلى الإصبع الوسطى ومن ثم زلزالا 
من خلال التقسيم المتساوي ميكانيكيا للمجال بين الوسطى الفارسية 
والبنصرء ثلاثياً آخر قريباً من الثلائى الهارمونى وكذلك ثلاثياً لا 
عقلاتنياً (تسويا 7063/25" .وهذا الكلين الأخير» كما ترق: ل 
يزال تبعاً للمسألة يؤكد ذاته حتى الآن. هذا أيضاً لم يكن لا التدخل 
الوحيد ولا الأول من هذا النوع. على أن آلات موسيقية أخرى كانت 
موضوعاً لمحاولات راديكالية جوهرياً. فإذا أخذنا 'الطنبور" المؤلف 
من وترينء وكان آلة معروفة فى بغدادء نظر إليه الفارابى””” على أنه 
آله :وئمةء أق قبل إسلامية» تعد أنه بالعاكيد آلة مقستية انصورة 
بدائية". لأنه اكتسب تلك الأبعاد من خلال تقسيم متساو لثمن الوتر 
في أقسام خمسة متساوية» نشأت من خلالها مسافات من 39/40 
صعوداً حتى 7/8. وكذلك الربابة المؤلفة من وترين كان عليها أن 
تضع نفسها في خدمة المحاولة لتقسيم الأوكتاف من خلال بُعد واحد 


(75) انظر اعلاه ص 315 والصفحة التالية» ص 357 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 

(76) يعتمد فيبر عل .611 .5 ,عطه ع71ناجرو0 رلصقآ 

الذي يتحدث عن 'وسطى زلزال' بوصفها 'فعلاً طرفا ثالثاً محايداً" ٠‏ وهو يتحدث 'عن 
مسافة متساوية من النقطة التي تبناها الغرس ومن البنصر أو 27 :22 من طول الوتر بكامله". 

(77) يعود فيبر إلى: 006771116 ,3220آ هنا ,401 .5 ,1 عطمجه عنتوتكباكا ,عااعع م0112 

5318 .5 رعطه 2 
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بين الرباعي والخماسي إلى أقسام متساوية فعلياً تبعاً للمسافة. غير أن 
الوتر يبين مدى بعد ' ثلاثي الصوت (15«ه15060) خاص» ينشأ عندما 
يرفع المرء الثلاثي الكبير حول درجة كاملة (أو» ما يساوي ذلك في 
الاتجاه العربي» الديتونوس حول درجة كاملة صغيرة)» هذا نتج» 
عندما حسب المرء الأبعاد هارمونياًء إما الرباعى المفرط الهارمونى 
(فا#) ‏ وهذا كان عليه الحال فى الموسيقى العربية التى تحسب 
دائماً من أعلى نحو الأدنى ‏ أو الخماسي الأدنى الهارموني المخفض 
للأوكتاف الأعلى (صول 5) - 32/45» ما يقترب نسبياً فى القوة 
الثانية يعي إذاً في الحقيقة من 3/2 التقسيم المتساوي جبرياً لبعد 
الأوكتاف. لقد اشتملت أبعاد الأوتار إبان ذلك الثنائى» الثلاثى 
الصغير الهارموني والديتونوس. لأن الأوتار استقرت في التقسيم حول 
الثنائي» الثلاثي الصغير الهارموني, الرباعي» بعداً قريباً من النصف 
الجبري للأوكتاف» شيئاً ما أكثرء بعداً صغيراً وثلائيين هارمونيين 
١ 0 0 6205 1 500‏ 

أصغرين هم صول 8 هارمونيا (أكبر إلى حد ما من النصف 
الجبري للأوكتاف)» خماسياً عالياً جداً حول الكوما (الفاصلة)» 
الفيئاغورية» وأخيراً السداسي الفيثاغوري» وأيضاً هذا السلم 'غير 
البدائى " » بالتأكيد والمنطلق حتماً من العقلنة الملتزمة بالمسافة والذي 
ظهر ضمن الأوكتاف يلقي به”*” الفارابي جانباً. بالنسبة إلى الموسيقى 
العملية أخبر في ما يخص الطنبور في بغداد في زمن الفارابي”” . أن 
الأبعاد لم تتوقف» وإنما مورست بصورة منحرفة دوثئما شك بتطابق 


(78) يعتمد فيبر على ,4001 .5 ,1 عطمننه عنواسساة ,عاأعع مهلام 0 
وعل ,58-69 .5 ,0056 027716 ,لصمآ 
(79) هكذا لدى .98 ,594 .5 .لط بلضقآ 
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مع أبعاد ال لذلك بقيت العقلنة على الدوام دونما تأثير. بالمقابل 
لم يبق تقسيم الأوكتافات على الربابة عديم التأثير. لم يكن فقط 
موقع ا أي موقع البعد الأساسي الهارموني لدى العرب» 
وربما تحت هذا التأثير بالتأكيد مطلقأ. حتى الموسيقى الهندية 
رفعت» دونما شك نتيجة للتأثير العربى. الصوت الثالث (قتنتصه)121) 
إلن تعد .وعد مهم ندا. أيضاً تدون المسالة هتاه على القيضن هق 
الأبعاد اللاعقلانية للطنبور» حول مسافة قابلة للعقلنة بسهولة موسيقيا. 
على أن ثلاثي زلزال المصنوع اعتباطياً والمستمر التأثير في سلالم 
ميشاكاء كان له دعاماته في ثلاثي المزمار الحيادي في الشرق القديم. 
ذلك أن أبعاداً مصنوعة ميكانيكياً وبالمطلق اعتباطياً دونما أي قاعدة 
موسيقية يمكن أن نُضم بصورة دائمة إلى نسق موسيقي. هذا ما 
تظهره الموسيقى الصينية. إن الآلة الرئيسة في أوركسترا شرق آسياء 
الكنغ (آلة قرع من صفائح عحية أن افيه مختارة)”**: إنما هي 
ف الحبايها حير ماده بكل وضوح من خلال وجهات نظر موسيقية 
وإنما فقط انطلاقاً من تناظر ميكانيكي. إنه لمن الجليّ» كيف فرضت 
بقوة مثل هذه الأعمال من الاعتباطية اللاموسيقية تشويش الذائقة 
السمعية الموسيقية فضلاً عن أنها عملت على عرقلة تفهم العلاقات 
الهارمونية. ولا جدال في أنها أثرت سلباً بعمق في التطور الموسيقي 
للشعوب المعنية» إن التوقف الكامل للموسيقى الشرق آسيوية على 
مستوى "مقامي '" خاص فقط بالشعوب البدائية حصل جوهرياً في 
الاحتمال الأقوئ من خلدليخ611, ْ 


في مقابل هذا التشويش العقلاني غير الموسيقي لنسق الصوت 


(80) من أجل خطأ فى الكتابة أو تبديل (8هة"2) عسصنكلء (متاطع) انظر أعلاه ص 
1 الهامش رقم 24 من هذا الكتاب. 
(81) يناقش فيبر 4 .5 بعأكعناابز عدء 01 ,مفسلننو 
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تقف الآن العقلنة من الداخل» على أساس الصفة النوعية اللحنية 
بوصفها بالدرجة الأولى صفة التناظر المعني وقابلية المقارنة 
للمسافات الصوتية. لقد قمنا بمحاولات؛ كي نجد مسمياً مشتركاً 
للمسافة بالنسبة إلى أبعاد الأوكتاف؛ في التجارب الصينية» والهندية 
وكذلك فى لفيارت الهزليي 2 يوان كل محارلات: المقلنة لا غبدا 
بيسر وسهولة على قاعدة التقسيم الهارموني للأوكتاف والذي هو غير 
متساو تبعاً للمسافة» سيكون من المفهوم بالنسبة إلى أنواع الموسيقى 
اللحنية إجراء المحاولة للوصول على طريق أخرىء أي من خلال 
"تعديل' المسافة وصولاً إلى نتيجة عقلانية. معدّل بالمعنى الواسع 
إنما هو كل سلم صوتي» يتحقق لديه مبدأ المسافة بطريقة تضفي فيها 
النسبية على صفاء الأبعاد بهدف تسوية "دوائر" الأبعاد المختلفة في 
ما بينها من خلال الاقتصار على مجرد المسافات الصوتية الصافية» 
إن أشكالها الحدية الأكثر راديكالية إنما هو بعدء بطبيعة الحال 
الأوكتاف» الذي لا يتحمل من جانبه فقط صفاء نسبياء بوضع 
كأساس ويجزأ ببساطة إلى مسافات صوتية كبيرة بالتساوي: فى 
الموسيقى السيامية في 07 في الموسيقى الجاوية الرسمية في 5» ذلك 
أن خطوة الصوت المفردة تساوي 11و 1]:©. في هذه الحالات 
الحدية لا يجري الحديث بطبيعة الحال عن 'تعديل' أية أبعاد 
هارمونية» وهذا يعني عقلنة صفائهاء وإنما تتحقق عقلنة السلم على 
(ما عدا بالنسبة إلى الأوكتاف ذاته) قاعدة 'موسيقية" لكن خارجة 


(82) انظر أعلاه ص 313 322 من هذا الكتاب. 

(83) يعتمد فير على رعاعتتعيج ,85 لهت .811 .5 ,رعدء نم3 ,لمسصسينك 
الذي يطلق على هذه الطريقة من حساب البعد في نسقى سلم سالندرو الجاوي وفي نسق 
البلوغ الجاوي. بأنها "غريبة بقدر ما هي بسيطة*. المرجع المذكورء ص 82 يوجد حسابها 
في اللوغاريتم. 
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تماماً عن الهارمونية”*". يبدو الأمر بالنسبة إلى السياميين أنه من 
المحتمل كثيرأًء أن التقسيم إلى رباعي وخماسي كان نقطة الانطلاق 
تاريخياًء لأن اللانقاءات الصادمة بالحد الأقصى لمشاعرنا: المسافات 
القريبة من الرباعي يتم تجنبها فعلياً ما أمكن تبعاً لاستخلاصات”*5) 
شتومبف» وأنه من ثم (ربما عبر السلم الخماسي) نتجت العقلنة 
الحالية المؤسسة على سماع مسافة حاد بشكل استثنائي (حسب 
دراسات شتومبف)©* متجاوزاً إنجازات أفضل مدوزني البيانو 
الأوروبيين. لأن ظاهرة التحديد الفيزيائي العددي للتناغمات اقتربت 
دائماً من تفسير الأنغام المرتبط بمثيولوجيا الأعداد. كان من المحتمل 
أن قدسية العدد خمسة (وبالاسم) العدد سبعة كانت لها على أقل 
تقدير تأثير في طريقة التقسيم””*. وهذا التقسيم تبعاً لجانبه العملي 
إنما هو جوهريا بالنسبة إلى الموسيقى اللحنية وسيلة لإمكان تحقيق 
تحويل الألحان إلى أي موقع صوتي دونما الحاجة إلى إعادة دوزنة 
الآلة. 


(84) يعود فيبر إلى شتومبف. المصدر نفسه.ء وانظر: ,متقطةعطه /[ءادهطم:ه11 

,06 .5 ,«عابهمهل 

الذين يميزون الأبعاد 'موسيقياً* حسب "التناغم القائم على الانصهار أو حسب المسافة*» 

'حصرياً نفكر نحن أن السلم السيامي قد نشأ حسب البدأ الأخير"» بالمقابل تنشأ العقلنة 

المحققة المذكورة من قبل فيبر انظر أعلاه ص 291 والصفحة التالية» وص 415 والصفحة 
التالية من هذا الكتاب». "من الأسس الخارجة عن الموسيقى'. 


285 6 .5 ,570477165671 ر1 لاك 
(286 .2341 .جم5 ,170نم ع270:10 ,.25ع0 ,84 .5 ,.ل6ع ,امتصتاك 
(87) يعتمد فيبر ععل و90 .5 ,3167065671 ,ملام 


الذي يتوقع أن 'العدد سبعة هنا ليس مشروطاً بالدرجة الأولى من خلال موضوعات موسيقية 
وإنما عامة موجودة فى أسرار الأعداد المنتشرة فى كل مكانء ذلك لأن العدد خمسة له 
قدسيته لدى شعوب آسيوية مختلفة"» انظر أعلاه ص 335» الهامش رقم 22 من هذا الكتاب. 
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ما هو مفهوم جداً بالنسبة إلينا هو تعديل موسيقى متوجهة 
جوهرياً لحنياً تبعاً للمسافة. وفي العصر القديم الهلليني كان 
أرسطوكسينوس من دعاة هذه الموسيقى؛ وكان بطبيعة الحال 
وبالدرجة الأولى كبسيكولوجي للصوت يرتبط بعلاقة قائمة على 
النفور من عقلنة من خلال الآلات ومن سيطرة موسيقى الآلات 
القائمة على المهارة المحضة: السمع وحده ينبغي له أن يحسم قيمة 
ولا قيمة الأبعاد اللحنية”**. غير أن اللعب مع أرباع الأصوات 
وغيرها من الأبعاد الصغيرة بوصفها وحدات 'نهائية" لنسق الصوت 
دعم في الشرق القريب والبعيد فكرة التعديل. وهي لم تتحقق فعلياً 
بالمطلق. ما عدا في الحالات المذكورة””* العائدة إلى قطاع 
الاغتصاب الخارج عن نطاق الموسيقى. حيث يبدو المغئون اليابانيون 
وهم يميلون في انحرافاتهم عن الأبعاد الرسمية إلى أن ينزلقوا نحو 
جانب التقسيم ' الصافي " مثل أي تقسيم معدل900, 


من المعروف أن مبدأ التعديل وجد موطنه الأكثر أهمية ليس فى 
الموسيقى اللحنية القريبة منها بصورة طبيعية بالمعنى الحصري». ومن 
هنا فقد كان 'التعديل"' الكلمة الأخيرة فى تطور موسيقانا الهارمونية 


(88) في عمله 70«11ه لط «46 2/6121 لديه يتوجه أرسط وكسينوس بصورة كلية 
ضد تحديدات الأبعاد الرياضية الفيثاغورية ويؤكد مقابل ذلك أولوية الإدراكات الحسية 
للسمعء الذي يقيم حجوم الأبعاد» لكنه من جهة ثانية يريد أن يتعرف هذه الإدراكات 
الحسية من خلال العقل» الذي يفسر وظائف الأبعاد في توصيفه لأرسطوكسينوس كتابع 
للتعديل يسير فيب وإن كان بصورة نسبية مع الرأي السائد في العصرء حيث ينظر إلى 
أرسطوكسينوس بوصفه 'المرجع النبوئي للقياس المتساوي الأبعاد لموسيقى البيانو لدينا' » 
هكذا .ذا 5010/16 ,2421 ,235 .5 ,#ملناءء1[ك ,.وععل .2521 ,292 .5 ,1 دمنععدم)كاع4 ,اهطاماوعء /8آ 

191 .5 بالتاعاذلاكده1' ,تطق8 لمدا ,178 .5 علتكسابا معكنعء:01 رعوقلاءه .0 

(89) انظر أعلاه ص 291 وص 412 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 

(90) يعتمد فيبر على 8 .35 ,167تهمهل رمتقطدءعطى /أعأومطمءهآ] 
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الفكر الجديه 
سيم 


الأكوردية”'”. لأن العقلنة الفيزيائية الصوتية تصطدم دائماً في مكان ما 
' بالفاصلة" القدرية» فإن التقسيم الصافي يقدم خاصة الحالة المثلى 
التسبية لمتجموعة من الخماسيات: الرباغيات والثلاثبات» وهكذا 
كانت بداية القرن السادس عشر بالنسبة إلى الآلات العربية نوعياً مع 
تقسيم ثابت: آلات اللمس. تعديل مسيطر جزثياً. في ذلك الزمن لم 
يكن المجال الصوتى الكلى لهذه الآلات محدوداً أكثر من مدى 
أصوات الغناء»ء أما وظيفغها الرئيسة فكانت مصاحبة موسيقى الغناءء 
حيث كانت الأهمية الأساسية تقوم على خلق التوازن ضمن 
الخماسيات المتوسطة الأربعة (دو. مي) لآلة البيانو الحالية لديناء 
ذلك أن صفاء بُعد ثلاثي الذي كان يخترق الموسيقى من الداخل فى 
السابق وقف في مركز الاهتمام. أما وسائل التوازن فكانت متعددة. 
تبعاً لاقتراح شليك ينبغي أن يحدد القياس "غير المتساوي الاهتزاز" 
من خلال تعديل الخماسى تلك ال مى بصورة صافية» والتى تظهر 
كخماسي رابع انظلاقاً من دو في ذائرة المفماسياك2. بصورة أكثر 
عملية كان القياس 'المتوسط الصوتي", لأنه لدى اقتراح شليك كان 
التشويه محسوسا بصورة خاصة. بالنسبة إلى كل القياسات المهتزة 
بصورة غير متساوية». التى غيرت الخماسى وقادته معها: أن 
الرباعيات الهامة بالنسبة إلى تلك الموسيقى أصبحت غير صافية 
(وكانت لدى صانعي الأورغن» الذين تمرست أياديهم في ذلك 
الزين بكل مشكلات التفسيمء بمكابة الذقب اللعين)”- إن توسيع 


(91) يناقش فيبر ,110280566 20ب ,306 .5 ,.60ء ,متقطووطم رآءعأومطمعه11 
,13 .5 ر,عتلماه 14 


يتحدث في سياق التعديل أيضاً .5 ,70715512711 ,1650م 
92 المعنى هو بأءوعامى ,علعناطءه 
فيبر يعتمد حقاً على كاعتاكناج ,62 .5 ,انع وياد ,12214 
الذي يحلل عمل شليك (جدول الأشخاص). 
(93) يعتمد فيبر على : ,63 .5 ,لطع ,وعأهمة 1 
0/0 


الفكر الجور 
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مجال الصوت على الأورغن والبيانو» الطموح نحو استخدامه 
الكامل فى الموسيقى الآلاتية الصافية» الصعوبة التقنية مقابل ذلك» 
للاستفادة من آلات البيانو بوجود 30 إلى 50 مفتاحاً على الأوكتاف 
في سرعة ووتمه5 البيانو وعددهاء إذا أراد المرء أن يصمم لكل 
دائرة أبعاداً صافية» بألا يضع مبدئياً حداً أعلى ضرورة تحويل حر 
وقبل كل شيء ضرورة حركة أكورد قادتا بالضرورة إلى إجراء قياس 
متساوي الاهتزاز: إلى_تقسيم الأوكتاف إلى 12 مسافة نصف صوت 
متساوية من كل من 4. إلى إجراء مساواة من 12 خماسياً مع 7 
أوكتافات» وإلى إزاحة الدييزات الإنهارمونية» التى انتصرت بالنسبة 
إلى جميع الآلات مع تقسيم ثابث في النهاية بعد معركة قاسيةء 
نظرياً تحت تأثير راموء عملياً وبشكل نهائي من خلال تأثير يوهان 
سباستيان باخ و"البيانو المعدّل تماما" من دون أن ننسى العمل 
المدرسي مهدا 


كان التعديل بالنسبة إلى الموسيقى الأكوردية ليس فقط شرط 
الحركة المستمرة الحرة للأكوردات» الذي من دونه يجب أن تتهشم 
بصورة دائمة الثلاثيات والسداسيات على جوار السباعيات المختلفة» 


الذي يقول عن الرباعي ري ديبز» صول ديبز بأنه غير صافء لأنه تقريباً أصغر بنحو سبع 
كوما (فاصلة) لذلك فهو لا يستخدم في الهارموي» "القدماء أطلقوا على هذا البعد اسم 
الذئب" ء إلى هؤلاء "القدماء" » انتمى بريتوريوس »2 مجموع مقاللات 2 ومنها يقتبس من 


الفصل 1ع فى عمله, 02 .5 ,201 1718] رج 70161 ,جا 1م طمماء11 
'إنه لمن الأفضل أن يبقى الذئب مع عوائه الكريه في الغابة ولا يشوه علينا توافقنا 
الهارموني " » أكثر توصيفاًء ,5316 .5 ,2 مءندكا رعمسطقم 


حول قياس ' نغمية الوسط "* ». انظر: ,63 .5 ,471671لااق رقطلصة1 عندهة ,.لطء ,جا 1[ مطساء1] 
(القاموس : **1نهنعصمةء1""). 

(94) إذا كان يوهان سباستيان باخ (8265 565950138 مصهط10) قد طبق التقسيم 
المعدل المتساوي الاهتزاز وحققه فعلاء فإن ذلك كان بمثابة الرأي السائد في زمن فيبر» من 
المنو قع أن فيبر اعتمد على ,88-90 .5 ,على يقعلققة 1 20نا ,652 15 80 ,هأأأم5 - 
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الفكر الجديه 
جسم 


ل 


وجوار الخماسيات الصافية تماماً وغير الصافية تماماً. ومن المعروف 
أنه قدم لها إيجابياً إمكانيات تحويل جديدة تماماً وعالية الخصوبة 
وذلك من خلال ما يسمى 'الاستبدال الإنهارموني" : إعادة تفسير 
أكورد أو نغمة من علاقة أكوردء موجود فيهاء إلى علاقة أخرى 
بوصفها وسيلة تحويل حديثة نوعياً» على أقل تقدير ما دامت كما 
هي تستخدم بصورة واعية””". لأنه في الموسيقى البوليفونية ارتبط 
في الماضي التفسير الهارموني المتعدد المتكرر للأنغام مع مقامية 
المقامات الكنسية. إذا كان الهللينيون قد استخدموا أنغامهم الجزئية 
الإنهارمونية لأهداف مشابهة أو صمموها لذات الغرض» كما تم 
تأكيد ذلك من وقت إلى اد “"اء فإن ذلك لآ يمكن تأكيذه وهو 
يناقض طبيعة هذه الأنغام كما من خلال انقسام مسافات نغمية 
(«مهطالزط) من حين لآخر (كما هو الحال في نشيد أبوللو)» لدى 
الانتقال إلى السينمنون» ذلك الدور الذي كان محض لحنى الوظيفة 
المشابهة لسلسلة الأنغام اللاعقلانية الموجودة ظاهرياً في موسيقى 
3 ( 00000 5 5 


الذي يذكر بوضوح موضوع فيبر عن 'التحول الحر" والتحقق "العمل ' مقابل آلات البيانو 
التجريبية لإجراء القياس المتساوي الحركة من خلال 'تأييد يوهان سباستيان باخ من أجل هذا 
الشيء' بسبب 'البيانو المعدل تمامآ' والذي نشر في عام 1722. توجد إشارات فيبر إلى 
راموء يوهان سباستيان وكارل فيليب إمانويل باخ - مع عمله الكتاب المدرسي 671 «ابنء5) 


حيث يقصد فيبر لدى .5021 .5 ,انع ج1411 و1011 ,2[مطصساء1] 
(95) يأخذ فيبر التحديد من 4 .5 رءة«مءتاءءلاكيالا رسممسعتظ 
(96) من المتوقع أن يعتاد فيبر على 7 .5 ,ماعنالا ,كع ل اءأرعنط]” 


الذي ينشئ من أجل نشيد أبوللو 'تدرجاً إنبارمونياً مؤقتاً من خلال التحويل*» * والذي 
ينظر إليه خطأ على أنه مشابه لاستبدالنا الإنمارموني الحديث» فقط مع الفرق» أن صول لم 
توضع فقط مكان لا طء وإنما تستخدم إلى جانبها بوصفها تتردد أعلى بفاصلة واحدة". 

(97) يعود فيير إلى 2 .5 ,14610416 ,أعأوهطمءه]] - 
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الفكر الجديه 
سيم 


إنهارمونية حالية. بالنسبة إلى الاستبدال الإنهارموني في الموسيقى 
الأكرردية اق السام الرسيس مطبيعة السال الأكورة السباعى 
المخفض (مثال على ذلك فا#. لاء دوء مي 5). عائد إلى السلم 
على السباعي الكبير لمقامات المينور (مثال على ذلك صول 6). مع 
انحلالات إلى ثماتية عقاماتك مشتلقة» حسبه التفسير الإتهارمونى 
لأبعاده. لا شك أن مجمل الموسيقى الهارمونية الأكوردية الحديثة لم 
تكن لتوجد إجمالا لولا التعديل ونتائجه» إذ إن هذا التعديل جلب 
لها الحرية الكاملة. 


تقوم خصوصية التعديل الحديث على: أن التحقيق العملي 
لمبدأ المسافة على آلاتنا ذات المفاتيح يعامل ويؤثر فقط "كتعديل' 
لأنغام مكتسبة هارمونياً وليست مثل ما يسمى التعديل في الأنساق 
الصوتية للسيامين والجاويين» كخلق مجرد سلم مسافة فعلي بدلاً من 
الهارمونى. لأنه إلى جانب قياس البعد تبعاً للمسافة يوجد الإدراك 
الهازعرتي الأكوردي للأبعاد”*". على أن هذا الإدراك يتحكم نظرياً 
فى الكتابة الصحيحة لكتابة النوطة» التى لولاا خصوصيتها لما كانت 
أية هوسيقن حديثة ممكلة »لي النظ. من الجانب, العقنن وإتها من 


الذي بحث زحزحات المستوى للموضوعات انطلاقاً من أغاني أونا (083) الأراضي النارية 
حول مسافة الخماسيات والرباعيات: "يتكون اللحن بصورة خاصة وبالإجمال من زحزحة 
الخماسيات لموضوع وحيد النغمة. النغمتان الاثنتان من الجزء الأول (واحدة في مسافة ثنائي 
صغيرة ري- دور دييز للحن مستمر) هما فقط تدرّج لنغم ماء وهو يوجز مقارناً من زاوية 
التاريخ العالمي: "لا تزال الإنهارمونية الإغريقية على قيد الحياة". في عام 6 توفي مع 
لولا كجبلار (13م6ز1 1.013) العضو الأخير لأونا الهنود الحمر» الذي كان يستطيع أن يقدم 
الأغاني الاحتفالية التي حللها هورنبوستل المحررون يشكون ليوبولد فنكلهوفر 14ممممآ) 
(هأهطاعامةا من أجل الإشارة الودية. 

(98) يعتمد فيبر على أناس كتير ين منهم ,503 متنا 495 .5 ,ء26071ئع/أكلا لا مسمفمسيعتط 
5 .5 ,10110744712 ,]د58 50816» الذي يتحدث عن "الدور الاسم لإدراك الأنغام 
بمعنى نسقنا من الماجور والمينور المبنى انطلاقاً من الأنغام الثالثة". 


003 


م 
سلا 


جانب المعنى» وهي تحقق وظيفتها بالنسبة إلى الفهم المتناسب مع 
المعنى فقط من خلال أنها لا تعامل سلسلة الأنغام بوصفها تتابعا غير 
مختلف من أنصاف الأصوات الصافية» وإنما تتمسك مبدئياً بتسمية 
الأنغام حسب مصدرها الهارموني (على الرغم من كل الحريات في 
الكتابة» التي يسمح بها الأساتذة الكبار)ء ذلك أن كتابة النوطة لديناء 
بدواعي أصلها التاريخي» لديها بطبيعة الحال في مجال دقة تسميتها 
الهارمونية للأنغام حدودها وتعطي التحديد الدقيق الإنهارموني 
للأنغام» لكن ليس التحديد الفاصلي (الفاصلة) - فهي مثلاً يجب أن 
تتجاهل» أن الأكورد ري» فاء لا حسب مصدر الأنغام إما أنه نغمة 
ثلاثية مينور حقيقية وإما أنه تركيب موسيقي غير عقلاني للثلاثي 
الفيئاغوري مع الثلاثي الصغير»ء وفي جميع الأحوال لا يحصل أي 
تغيير. وهكذا فإن أهمية طريقة كتابتنا للنوطة عظيمة بما يكفي» وهي 
ليست مجرد ذكرى عتيقة» على الرغم من أنها لا يمكن تفسيرها إلا 
تاريخياً. لأن تفسير الأنغام كل بحسب مصدره الهارموني يتحكم قبل 
كل شيء "في سمعنا" الموسيقي» الذي يعرف كيف يحس بالأنغام 
المختلفة إنهارمونياً على الآلات حسب معناها الأكوردي» أجل كما 
يعرف ذاتياً كيف "يسمع" بصورة مختلفة”. وحتى التطورات الأكثر 
حداثة في الموسيقىء التي تتحرك عمليا وبصورة شاملة في اتجاه 
تدمير المقامية على أقل تقدير هو جزئيا نتاجات الانعطافة المميزة» 
الرومنطيقية الثقافية لاستمتاعنا بتأثير 'المستغرب" ‏ لا تستطيع أن 
تفك إسارها في النهاية من بعض العلاقات الأخيرة مع هذه الأسسء 


(99) في سؤال الإمكانات» المحدوديات» والمعنى والأهمية "المفسرة تاريخياً' لطريقة 


كتابة النوطة الحديثة يعود فيبر إلى ,)155 .5 ,انع ادبزو70 عطق8 

في ما يخص الشعور المقامي الهارموني الأكرردي المترسخ 'بشكل موعى أو غير موعى في 

سمعه" يعود فيبر إلى -20 .5 ,اياي ,قعل ةهج 1" 
4024 


م 
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حتى ولو كان مثل ذلك يتم من طريق التعاكس”''". بطبيعة الحال لا 
شك في أن "مبدأ المسافة" الغريب عن الهارموني في الأساس 
الأخيرة» والذي يشكل أساس تقسيم الأبعاد في آلاتنا ذات المفاتيح ‏ 
فقط الأصوات المختلطة للأورغن لها تقسيم صاف يؤثر بشكل كبير 
ويعمل على تشويه رهافة السمعء مثل ذلك أمكن للاستخدام الكبير 
جداً "للاستبدال الإنهارموني" في ذاته أن يكون صالحاً ليعمل في 
الموسيقى الحديثة بالنسبة إلى الإحساس الهارموني””". غير أن 
العقل المقامي يؤثرء بقدر ما يستطيع في الهيمنة على الحركة الحية 
لوسائل التعبير الموسيقية » لكن في الحقيقة وفي كل مكان» حتى ولو 
كان ذلك بصورة غير مباشرة وخلف الكواليس» لا بد بشكل ما من 
مبدأ كلي التشكيل» قوي بصورة خاصة في موسيقى مثل موسيقاناء 
حيث صنعت لأسناس فوع لنسق البو أما ما يخص 


(100) في مفهوم "التعاكس " يعود فيبر إلى الأعمال الموسيقية "للعصر الحديث" 


المسماة من قبل 7 .5 ,عتدمزمممعاء8 ,ععللهة 
الصوتي ' نقيض المقامية '. انظر لذلك المقدمة. أعلاه ص 66 من هذا الكتاب. 
010) ,513 ,499 .5 ,انمع انا كان رطة107:67 ,2 امطصاء1ز 


الذي يعتمد على فيبر؛ يجعل "الاستخدام المفرط للتحولات الغامقة "» وقبل كل شيء بسبب 

الأكوردات السباعية المخفضة وإعادة تفسيراتها الإنبارمونية لدى 'المؤلفين الموسيقيين الجدد" » 

مسؤولاً عن 'دخول التشويش الكامل للسمع بالنسبة إلى المقامية * » * حيث إن العلاقة الفنية 

للجملة قد ألقيت" » كل ذلك يجري التهديد بتدميره. (في مخطوط هلمهولتس ملكية فيبر المحفوظ 
في مكتبة الجامعة في هايد لبرغ توجد صفحة 513 تأكيدات كثيرة). 

(102) من المتو قع أن يعتمذد فيبر عل ,.0615 5017/16 ,.241 .5 ,1014/1141 ,مقع 11 

21 .5 ب1هه0طآ 

الذي يتمسك دونما تردد ' بالمبدأ الأساسي' المقامى لدى كل “قدرة التكوين غير المحددة 

للأذن". المؤكدة *“حسب فاغنر' (010/280565): في عام 1911 يتحدث ,تةطدةتك5 

52 .5 ,عمءاء 1نم ه11 

عن تربية السماع الهارمونية الأكوردية» التي "تحولت إبان ذلك إلى طبيعة ثانية"؛ أما 

مقدارتها على الربط 'فتتراجع قليلاً وإذا حصل ذلك فبصورة تدريجية". انظر لذلك المقدمة» 

أعلاه ص 141 146 من هذا الكتاب. 
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الفكر الجديه 
مسسممر 


'النظرية" كما هي لا يوجد شيء أسهل تناولاً من أنها تعرج تقريباً 
دائماً خلف حقائق التطور الموسيقي. لكنها لهذا السبب لم تكن 
عديمة التأثيرء وتأثيرها لم يقع فقط في كفة ميزان ما هو قائم عملياء 
وهكذا كان من الصحيح أنها صبت فن الموسيقى بصورة متكررة في 
سلاسل طويلة تجر من خلف جرّاً. من المؤكد أن الهارمونية 
الأكوودية انحمت هد زمخ طويل إلى الموسيقى الغملية: قبل أن 
يعطيها رامو والموسوعيون قاعدة نظرية2!92 (أقل اكتمالاً). لكن وقد 
حصل ذلكء وهو ما كان خصباً من الناحية العملية» تماماً مثل 
طموحات العقلنة للمنظرين في العصر الوسيط بالنسبة إلى تطور 
تعندية الأضرات المرحوده دوتما ويطلي "كر بين شأن العاذقة بين 
العقل الموسيقي وبين الحياة الموسيقية أن تنتمي إلى علاقات التوتر 
المتغيرة والأكثر أهمية تارييخيا. 

إن آلات السحب الوترية غريبة عن ثقافة العصور القديمة. 
معروفة لدى الصينيين ولدى أنواع أخرى من الموسيقى في شكل 
بدائ ئي ‏ إنما هي في تشكيلها الحالي مؤلفة من وراثات نوعين 
مقداتين نين الآلاك!". عن يذهة آلاف السيحي الشببية بالكتية 


(103) في إشارته إلى النظرية "التي تعرج " يعتمد فيبر على ,41 .5 ,50/4161 ,188418 

" محاولة رامو (ناه353) وألمبرت (41625650) المنتجة من قبل أهمية تاريخية كبيرة"» 'لإقامة 

نظرية التناغم للمرة الأولى على أرضية ميتافيزيقية وبمنطق العلوم الطبيعية' » يناقش 

,363-365 .5 ,الع عاك م7071 ,2اامطصساء1] 

وهو يعتمد على 16771615 رالاءطمتعاث . 

(104) المقصود هي قواعد الطباق المسماة أعلاه ص 377 والصفحة التالية من هذا 

الكتاب» التي جرى الحديث عنها تقديا لدى كثيرين منهم .3961 .5 ,2 065/11/16 ,ؤم طاسصتة 

.4 0ن .201 .5 ,2 /1 عانعن عدم وع|أعكا بممقصعنظ] عاومة 

)1( يعتمد فيبر عنا عل 104 20لا 38 ,6 رك .5 ,711/2 ننا 1151 1ءع80 ,لتمقساطن ]1 

الذي يشرح "الأشكال الأولى'» و" التعاكس المميز لهاتين الطريقتين الاثنتين من التصميم" 
لآلات الأقواسء. من المحتمل أن فيبر درس في "أطلس"»؛ أي العمل ذاته رمقصلط#3) - 
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المخصصة بالدرجة الأولى للشرق وللمناطق الحارة مع جسم للتردد 
مؤلف من قطعة (فى الأصل من جلد سلحفاة ومغطى بفرو مشدود). 
القن هذه الآلات انتمت إلى "ليرا" (1:952) المعروفة منذ القرن الثامن 
من قبل أوتفريد» والتي كانت في الأصل ذات وتر واحد» ثم لاحقا 
من ثلاثة أوتار ثم من عدد أكبر من ذلك ويمكن أن نذكر الربابة 
المستوردة من الشرق في القرون الحادي عشرء الثانى عشر والثالث 
عكر إباة الحروي الضليية ذوقد سمت لأحتا رنبك) 2 هته الآلة 
كانت ملائمة بشكل جيد بالنسبة إلى الموسيقى التقليدية: واستطاعت 
أن تقدم الأنغام الكنسية الدياتونية بما فيها سي بيمول. ولكن يجب 
أن نعلم أن هذا النوع من الآلات لم يكن بصورة خاصة "تقدمياً"”©. 
وهي لم تكن لا من حيث تردد الأنغام ولا من حيث الغناء قادرة 
على تجاوز حدود معينة من مستوى التطور. وفي مقابل هذه الآلات 


(415 هنا لوحة 1: الأشكال الأولى لآلات القوسء والتفصيلات البنائية للآلات التى جرى 
الحديث عنها لاحقاً. 

20( 107 .5 ,111517171461716 بمممستلطتت1 
يقبس من عع طاءدداء17 :رد وعا م01 «روم 07:01:16 ]ع 1«ع«اظ (المقصود هو كتاب 
7 المؤلف نحو عام 870 لأوتفريد (015514) من فايسنبورغ من الألزاس)» 
الأبيات هي 23 198 من المرجع المذكورء حيث يأخذ فيبر التأريخ الخاطئ لعمل أوتفريد في 
القرن الثامن. في ما يخص الربابة يقتبس رولان المرجع المذكور.ء ص 2.39 وص 46 
2 026 1700121115 المطبوع في كوزيميكر 1» والمؤرخ فى الثلث الأخير من القرن الثالث 
من قبل هيرونيموس دي مورافيا (210121913 06 0115لا1116708). الذي يدور فصله الأخير مع 
أشياء أخرى حول الربابة "إنه اسم جاء إلينا من القرن الرابع عشر واختفى ليحل محله اسم 
ريك". 

(3) يأخذ فيبر ذلك من ,401 .5 ,.لطء ,همفستطشته 
الذي يستخلص مع نظرة على بحث هيرونيموس (انظر الهامش رقم 2 من هذا الكتاب) 
'انطلاقاً من الاستخدام المتعدد جداً'. 'بأن الآلة كانت تهدف في زمنه إلى التمرين 
والاستخدام والاستفادة القصوىء ذلك أن التطور سار حتى درجة الاكتمال في القرن الثالث 
عشر ومن ثم أغلق نسبياً' ٠.‏ وهذا ما كان في مفهوم فيبر “غير تقدمي". 
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وجدت آلات سحب مع جسم تردد وقد بئنيت بشكل مركب وكانت 
مزودة قبل كل شيء بأجزاء جانبية خاصة (أمشاط). من خلال ذلك تم 
تحقيق التشكيل الضروري لجسم التردد من أصل السحب الحر للقوس 
وتزويده الأمثل بالحملة الحديثين للتردد (الدعامة للبيانو والقطعة 
الخشبية 5:68 للكمان). بالنسبة إلى تأثير الآلات الوترية يظل تشكيل 
جسم التردد هو ببساطة الأمر الحاسم : دونما أوتار مشدودة تماماً على 
أجسام متجاوبة معها لا يوجد بالمطلق صوت مستخدم موسيقياً. إن 
اختراع أجسام التردد بطريقتنا الخاصة» إنما هو كما يبدوء إبداع 
غربي» حيث لم يعد من الممكن معرفة دافعه النوعي بالنسبة إلينا'. 
إن التعامل مع الخشب بطريقة صنع الصفائح إضافة إلى كل أشكال 
العمل بنجارة الخشب وصقله وتلميعه إنما هي مألوفة بالنسبة إلى 
شعوب الشمال أكثر مما هي لدى شعوب الشرق. لقد عرفت الآلات 
الوترية الهللينية المخصصة للنقر مع جسم التردد الخاص بها والمبني 
بطريقة فنية مقارنة مع الشرق بعد هجرتها نحو الشمال تحسينا مستمرا 
منذ زمن طويل» جاء فيما بعد لصالح آلات السحب. كانت الآلات 
الأولى ذات الصفيحة الخشبية بدائية الصنع نسبياً. أما “ الترومشايت' 
ذات الوتر الواحد والمتطور عن المونوكورد فكان لديها جسم تردد 
بصفيحة مع نقل الاهتزازات من خلال دعامة وتصدر من خلال وسائل 
تقنية بسيطة أنغاماً متصاعدة» قوية وتشبه صوت البوق. على أن إصدار 


)4( ,5.7 .لطع ,لسممستاطتجه 
يذكر "القصة التي تقول بأن الإله المصري توتس (15001) اصطدم بقدمه وهو يتجول على 
ضفة نهر النيل بجسم سلحفاة سلبت الشمس الحارقة منها الحياة'"» 'وكانت الأوتار المشدودة 
على ظهر الحيوان المجوف تتعرض للاهتزازء ومن خلال إضافة قرني كبش ثبتهما على تلك 
السلحفاة من طريق ربطهما بقطعة خشب عرضانية» صار هو مخترع الليرا"؛ لدى 

.104 .681 ,38 .5 .لطع ,ممقساطنتط 
يوجد أيضاً ذكر *الاختراع الغربي المحض". 
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الأنغام لم يحصل ميكانيكياً» وإنما من خلال وضع الأصابع”©. وهنا 
نلاحظ أن أنغاماً أخرى غير الأصوات العليا الهارمونية الأولى لم تكن 
تصدر إلا من بين يدي خبير ومدرب. لا شك أن هذه الآلة قوت 
الإحساس الحديث بالأنغام من خلال ضيق مساحتها الصوتية. هنالك 
آلة أخرى هي الرادلاير (أورغانيستروم)» وهي آلة بمفاتيح مع صفائح 
خشبية أنتجت السلم الدياتوني وقد امتلكت في الخماسيات 
والأوكتافات أوتاراً تصدر أصواتاً عميقة» وكانت فضلاً عن ذلك مثل 
الترومشايت معروفة جداًء لا بل مستوطنة في الأديرة في العصر 
الوسيط المبكر. ونحن لا نعرف بالضبطء. فيما إذا كانت هذه الآلات 
قبل ذلك متداولة بين أيدي العازفين الرحالة. على كل لم تكن في أي 
يوم من الأيام آلات هواة شأن كبير””. وإلى جانب "الليرا" انتمت إلى 
جماعة العازفين المتجولين الآلة الموسيقية الجرمانية (وأيضاً السلافية) 
الموجودة تحت اسم الفيدل. علاوة على أنها كانت آلة أبطال 
النبلونغن”. وما يلفت النظر في تكوينها هي الرقبة التي تبدو كقسم 
شديد الخصوصية إضافة إلى سهولة طريقة التناول مما أهلها 


(5) يعود تمييز فيبر إلى رولمان انظر: ,661 .5 ,.لطء ,مسمصاطن1 
الذي يرى لدى الترومشايت لأول مرة جسم التردد 'بأنه مبني بشكل مريح أكثر ومن خلال 
ذلك يتطور فنياً لاستخدام عمل فعلياً' » 'ذلك أنه على النقيض من المونوكورد هنا لأول مرة 
يصبح ممكناً تغييرات الصوت بمجرد الوضع الفني للأنامل على الوترء بدلا من تكوينات 
الصوت التي كانت موجودة حتى الآن فقطء عندما يسحب القوس على الوتر". 


(6) كلمة فير " مطلقاً' تعود إلى رولمان ,122 .5 ,.لطء بسمقصلطة يه 
الذي يسمي آلات القوس بالجملة وتاريخياً دونما تمييز» آلات شعبية في أيدي جماعة العزف. 
0) فيبر يعتمد على ,336 20لا 29 .5 ,2 مالع رأءعدو06 رومتطدم 


الذي يقتبس في أغنية النبلونغن» الفارس عازف الفيدل فولكر 701162؟) في بشيلاري» 
'الذي يغني لآلته عند موته'» "فولكر الذي وقف سريعاً مع آلته متجهاً نحو الرحمة الإلهية 
وقف مع الفيدل وعزف ألحاناً حلوة وغنى أغانية كلها: وبذلك أخذ السماح بأن يغادر 
بشلارين معءةلطءء8 ' . 
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للاستخدام حسب الطرق الحديثة”*. وقد كان للفيدل (وهي سميت من 
قبل هيروتيموس 'فلة ولاوزنه*)”” في البداية وتران لإعطاء صوت 
واحد (من أجل مصاحبة الثلائى) وحسبما يكون الأمرء فيما إذا كانت 
قد صنعت موسيقى مطابقة للفن "أو غير مطابقة للقاعدة"», مع أوتار 
قرار أو من دون شيء من ذلك, منذ القرن الرابع عشر حتى منتصف 
القرن الثامن عشر صارت محزومة*. وكان لدى هذه الآلة من جهتها 
أهمية "تقدمية ' (بمعنى الهارمونية)» ما دامت لم تهيمن عليها حاجات 
الموسيقى الأوركسترالية» ولم تشكلها جوهريا فقط تقنيا من خلال 
استخدامها الذي جعلها حاملة لأساليب الرقص الشعبى. ولقد كانت 
*الكروت" الويلزية جوغريا أكثر :1520 في الأصل كان العزف 


زلف ,]1051 .5 ,171517177111 انءع80 ,للمقصطلطة 1 
الذي يناقشه فيبرء يتحدث عن "الألمان العمليين" » الذين "فكروا بالاستعمال الأكثر فاعلية 
للآلة تبعاً لمبدأ بنائها [الفيدل] وتمسكوا به. بالنسبة إلى الفيدل تأتي أولاً الرقبة كجزء مخصص 
مضاف مناسب تماماً لجسم الآلة". 

(9) في البحث المذكور أعلاه ص 426» الهامش رقم 2 من هذا الكتاب. فيبر يمكن أن 
يعتمد إلى جانب 12 ,1151 .5 ,ه11 1115تءع80 ,لتم فسا طن 1 
على ,2 ماطءقطعدع0 رومعطسم 
وعللى 141 .ذأ ,عاعمع اع[ أكناالا ,مسسمممسعن1] 
الذين يقتبسون من البحث. 

(10) مع الموسيقى "غير المطابقة للقاعدة" 2 كان فيبر في صورة "الألحان غير المطابقة 
للقاعدة" » المقتبسة لدى اع ا ل 
والتي عرف هيرونيموس كيف يشترطها لجماعات العزف المتجولة ' ولطريقة التقسيم الثانية" » 
للفيدل (مع مصاحبة الثلاثي لصوتين اثنين)» في مقابل “*إضفاء الهارمونية القريبة من 
الموسيقى الشعبية' تكون "ظريفة التقسيم الأولى "» "لأوتار القرار"» (في خماسيات 
ورباعيات) مخصصة للغناء والموسيقىء, أي للمؤلفين الموسيقيين وللمغنين في الكنائس وفي 
المدارس» لهذا كله “يمكن أن نقبل بأن مؤلف البحث أراد أن يفهم تحت مصطلح ألحان غير 
مطابقة للقاعدة أنها تلك الألحان التي لا تتمسك بصورة صارمة بحدود الأنغام الكنسية". 

(102) من المتوقع أن المادة غير العادية لفيبر تتحدث عن .301 .5 ,767/6 ,طنناهةط 

,38 20لا 
حيث تسمى لدى فيبر كروت (طغ/ل) . 
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عليها يجري بطريقة النقر سحباء ثم تحولت لاحقاء إلى آلة سحب 
وترية واتخذت أهميتها بالنسبة إلى الموسيقى الفنية لشعراء ويلر”؟" 
ه06 ومما يجدر ذكره أن قواعد العزف على هذه الآلة كانت 
موضوع تنظيم القواعد من خلال مؤتمرات هؤلاء الشعراء (كما هو 
الحال في مؤتمر عام 2*61176'". إنها الآلة الأولى المتعددة الأوتار 
بجوانب خشبية وثقوب لتمكين اليد من القبض على الأوتار في تطور 
متحقق تقني متواصل صار ذلك بعد وضع الأوتار العميقة قابلاآً 
للاستخدام هارمونياً. والكروت صار ينظر إليه الآن على أنه الجد 
القديم للفيدل مع الصفيحة الخشبية!). 


مثلما كان هو التنظيم الدائم» الذي مككن التأثير الموسيقي 
للشعراء وبصورة خاصة التكوين المتواصل لآلاتهم على قاعدة 
الأشكال النمطية*!".. حيث كانت بالنسبة إلى الخطوات المتقدمة 


(11) التسمية ويلزي (طءوناةع) غير معهودة في المراجع المعاصرة ومنها رهمهماط13 

9611 .5 ,1( (تعزعط-لمع1ظ ,قطعو؟ عانناه5 ,.87)1 ذا 38 .5 ,ع انزع اكد مععوه8 

يتحدث بالمناسبة عن الكروت هعطعفناة١٠‏ أو «عطءوزوناة/< ربما اعتمد فيبر على ,4106505 

و9 .5 ,2 ماطعنزدهء ) 

الذي يذكر الكروت ظءؤذاءط0دع على أنها غنن أي امع الإنجليزية. وهى تعنى صاحب 
البطن الكبير. لاا 

(12) يعتمد فيبر 94 .5 ,ءانع 1لا اننع ع80 بمسقصلطن 1 

الذي ينظر إلى هدف ' مواثيق الشعراء" من عام 1176 على أنها تناهض الاستخدامات السيئة 

والمحافظة على فن الغناء الرفيع. في هذه الموائيق تقررت 24 قاعدة و17 'من التعليمات 

الخاصة" ؛ وكذلك * وضعت قوانين ضد المغنين المتجولين'» الذين "نظر إليهم على أنهم 


طفيليو الشعراء'. 
(13) يؤيد فيبر .9 .5 ,2 مالع ززعدء0 رومعطم 
(214) مع ذكر الأشكال النمطية يعود فيبر إلى ,66 .5 ,1671/6«ربةم]ى1 1م80 ,ممقساطنةت] 


21011 
الذي يميز بين محاولتين لتحسين الأداء التقني للآلات: "سواء أكان أن الخصائص الحالية على 
آلة ما تحسن أو تزدادء أم سواء أكان أن تتم محاولة تلاؤم أشكال جديدة تماماً على أجسام - 
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التنظيم النقابي الموسيقي الذي انطلق واتخذ مساره منذ القرن الثالث 
عشر لصانعي الآلات الذين كانوا يعاملون في مرآة سكسونيا على 
أنهم مجردون عن اعقو قا وقد قدم هذا التنظيم سوكا ثابتة وخلق 
أنماطاً متعددة من الآلات. إن القبول التدريجي لصانعي الآلات إلى 
ابتة مضمونة اجتماعياًء وهو ما أصبح كقاعدة في القرن السادس 
عشر أعطى لإنتاج الآلات أسساً اقتصادية قوية. بداية استمرت 
المحاولات لتشكيل الآلات» وبالتالي تصنيعها لتكون قادرةً على 
تكوين فرقة موسيقية كاملة» وذلك منذ القرن الخامس عشر في علاقة 
وثيقة مع المنظرين الإنسانويين للموسيقى"©'". ولا أدل على ذلك من 


آلات قديمة'. الحالة الأولى تقود إلى تحسين "مرضي ٠"‏ للفردية وبالتالي إلى انهيار الآلة» أما 
الحالة الأخيرة فتقود تطور وإغناء متواصل للآلة ذاتها وللموسيقى الآلية بالإحمال. 
(15) المؤلف عن الفارس الصامد والمثقف الحقوقى آيكه فون ريغوف ريما نحو 1221/ 
4 حسب قانون منطقة سكسونيا السفلى (حسب خط اليد اللايبزيغي الأقدم)؛ 
1 .© :218طاعآ) .اأنحة .7 ,لضةعطعع1010] .خآ مه؟ أعازعطنوءط ناعم ,الأعطء112205 عع 21ماعآ 
,108 .5 ,(1895 لصداواء 1 
يقول في ما بخص الناس المجردين من الحقوق ' جماعة العازفين» وكل شيء يملكونه*» 
'لهؤلاء يقدم المرء كتعويض عندما يتعرضون للأذى في الجسد وفي الحياة [كمال للتعويض] 
ظل إنسان ما" من المتو قمع أن فيبر يعتمد على 172 .5 ,77161116 11517ازع 8208 ,لامقساطتط 
الذي يترجم هذا الموقع موضحاً: "يجب علينا أن نفهم بأنه من يسيء إليهم لا بد من أن 
يتعرض إلى العقوبة وعقوبته تتلخص في ما يليٍ: كل من يجترح إساءة بالنسبة إليهم» لا بد 
من أن يعاقب. وهو بالتالي يجب أن يقف إلى جانب حائط ثم يأتي العازف ويضرب ظله عند 


الرقبة على الحائط '. 
(16) من المتوقع أن فيبر يعني منظري الموسيقى المذكورين لدى .5 ,.64ء بمسفساطنم 
,183-190 - 
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ار 


أن التمييز بين الكمنجات العميقة والكمنجات العالية قد تم تحقيقه 


على أقل تقدير منذ القرن الرابع عشر على أيدي الصناع 
الفرنسيين.75'' كانت الأنواع المتعددة من الكمنجات» التي عرفت 
أيضاً في القرنين السابع عشر والثامن عشرء مع تزويدها بالأوتار 
القوية جداء المعتوعة إلى ما لا حدوة لهء وهنا يتذكر المرء النمو 
السريع لمسألة تزويد القيثارة الهللينية بالأوتار» ثمرة من ثمرات 
التجريب العقلاني غير المتوقف وبصورة خاصة ثمرة القرن السادس 
عشر والعادات المتعددة فردياً ومتطلبات الفرق الموسيقية القائدة. إلا 
أنها اختفت كلها في القرن الثامن عشر أمام آلات السحب الثلاث 
الحديثة: الفيولين» والبراتشه والشيلوء التي ظهر تفوقها دونما أدنى 
شك منذ بداية القرن الثامن عشر من خلال وجود المهارات التي 
تتقن العزف على الفنيولين والتأليف لها والتي كانت قائمة في ذلك 
الزمن منذ كورللي في ازدهاره الكامل الأول من جهة ومن خلال 


وكذلك المؤلفين الموسيقيين سباستيان فردونغ (عمسلئتلا مدتامةطء5) (نحر 1465 - بعد 
511 ). مارتن أغعري كورلا (هامءنعهة سناعة381) (1486 - 1556)»: 
أومارلوسينيوس (018708205) (1478 - 1537)» ميشائيل برايتموريوس 861ط801) 
(2,26]05105 (نحو 1577 - 1621). هانز يودنكونيغ (8تسسعادع 310 وصد8) (نحو 1450 - 
6) هانز غرله (06116 11855) (نحو 1498 - 1570). ثلمان سوزاتر (515340 مقصالا1) 
(نحو 1500 - 1563) كلهم يقدمون في قليل أو كثير تعليمات في الغناء والعزف بالنسبة إلى 
أشكال الكمنجات المختلفة» وكذلك الأعمال التي ذكرها فيبر 1/5162 ,7/1558 
أءة أ ناععء وفى النهاية 2 2128202لا5 ,قناماع3ء2 . 

١ (17‏ 168 .5 ,.لمع بممقساطنجع. 
"الاتحادات" المسماة في فرنسا للمرة الأولى عام 1330.» التي كان لها تحت اسم اتحاد الحرفيين 
شخصياتها وأنظمتهاء وقد وضعوا واحداً من المنتجين لها رئيساً عليهم وأعطوه لقب الملك» 
منذ الانعطافة إلى القرن الخامس عشر أطلقوا على أنفسهم بالاعتماد على أنواع الكمنجات 
المتعددة بالدرجة الأولى فى السوبرانو والباصء على هذا التمييز يعطف ,.650» ,ممقصاطنه8 
5 20نا 170 .5. تلك "الفيولا دابراشيو وفيولاد غاميا كمنجات الركبة وكمنجات 
الذراع * » المفهوم (84606]11655) يعود احتمالاً إلى اللاتينية المتوسطة (0ناتمع]دزم8/1) . 
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تطور الأوركسترا الحديثة من جهة ثانية. هذه الآلات. التي هي 
العنصر الحديث نوعياً لموسيقى الحجرة» الرباعيات الوترية» مثلما 
كونها جوريف هايدن بصورة نهائية» والتي تشكل قبل كل شيء نواة 
الأوركسترا الحديثئة» إنما هي بعد تجربة طويلة نتاج مكتسب 
للبرسكيانر وللكرومنيزر لصناعة الآلات*'". إن مدى قدرة الإنجاز 
لهذه الآلات التي لم يعد بالإمكان تحسينها بأية طريقة منذ بداية 
القرن الثامن عشر مقابل سابقاتها لأمر بالغ الأهمية. لقد فعلت آلات 
السحب الوترية في العصر الوسيط (مع الحديث بشيء من المبالغة) 
من وجة نظرنا ما هو نوعي في أجناسها: العزف المتحد (688:0آ) 
لم يقدم أي شيء يذكرء على الرغم من أن إشارات الربط 
(دعءدنةعن1) للتنويط القديم حسب القياس (312018)100كناقمء]/3) 
استطاعت أن نسمح بالبناء عليها. كان استمرار نغمة ماء تركها تتمدد 
أو تتقلص» عزف فقرة لحنية وكل ما هو نوعيء؛ مما ننتظره من 
إبداعات الكمان»؛ حتى القرن السادس عشر إما أنه بالغ الصعوبة وإما 
أنه مباشرة غير ممكن» بصرف النظر عن أن مثل هذه التبدلات 
لموقع اليد وكيفية تطلبها من أجل التحكم في مجال الصوت للآلات 
الوترية الحالية» كانت تقريبا مستحيلة في ذلك الزمن من خلال طريقة 
الصنع. لدى الطبيعة الخاصة لنوع تلك الآلات القديمة لم يكن مثار 


(18) كان فيبر في صورة مؤسسي المركزين الاثنين في شمال إيطاليا لصناعة 
الكمنجات. اللذين ذكرهما ١‏ ,267 .5 .لطع ,مهد اطن8. 
وهصا غاسبار وداسالو (53810 08 880م685) (غاسبار وبرتولوتتىء المسمى داسالو) وأندري 
أماتي (أأدندة وعجلجمة). وقد دفع جيو فاني باولو ماغيني (تستعع دك 22016 نههة0107)) وهو 
تلميذ غاسبار وبمدرسة برسكيا إلى ازدهارها الأقصى» بعد منتصف القرن السابع عشر 
انتقلت قيادة برسكيا إلى ثلاث عائلات تسكن في كريمونا ذكرها فيبر مباشرة وهي أماتي» 
ستراد يفاري (5622017251) وغارينئري (تمعم ةن ) (انظر ترحمة كل منهما قّ جدول 
الأشخاص). ١‏ 
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دهشة., أن الذي كانت له السيطرة هو تقسيم صفيحة القبضة من 
خلال الجزم أي إصدار الصوت الميكانيكي. وحتى فردونغ أطلق 
على كمنجة اليد مع الآلات الوترية البدائية اسم 'غير المفيد"7". 
بالارتباط مع الطلب على الفرق الموسيقية للبلاطات الأوروبية بدأ في 
القرن السادس عشر ازدهار الآلات الوترية وصولا إلى اكتمالهاء 
مثلما يبدوء كانت المطالبة الحية بصورة دائمة لدى منظمي الفرق 
الموسيقية ولدى صانعي الآلات بجمال الوقع الفني بالتعبير - بنغمة 
"غنائية": وإلى جانب ذلك برهافة الآلة دافعاً نحو التقدم©. قبل 
الفقال: الأتقان العالن فى صيتاعة الكتمتعاتف إلى برسكيا وكريمونا 
يلاحظ المرء تقارباً 5 للأجزاء المختلفة من الآلة (بصورة خاصة 
المشط وشكل ثقب الصدى) مع تشكيلها الحالي. لكن ما وصل إليه 
هذا التشكيل وما قدم من إمكانات تجاوز بكثير ما توقعه الطلب على 
الآلات. حتى إن قدرة الإنجاز للآلات التي صنعتها عائلة أماتي لم 
تستنفد على ما يبدو فعلياً طوال عقود كثيرة من الزمن. مثلما أن 
الكمنجة المفردة تبعاً لقناعة غير القابلة للتغيير يجب أن يكون 
"أداؤها عالياً" مثلما يجب أن تكون زمنياً قد تجاوزت عمر جيل 
بكامله» قبل أن تبلغ الذروة الكاملة لإنجازهاء مضى توطينها بطيئاً 


)219 يقتبس فيبر فردونغ (8تندلة") المذكور لدى رولمان ,183 .5 ,.ل5ع ,تمق[اطن8 
وأا كالااءع معادلالا ,قهجدل1 الذي يعالج بحثه الصادر في عام 1511 تقريباً آلات القوس » 
من حيث أنه يذكر فقط نفسيهما إلى كمنجات كبيرة وصغيرة» تحت مسمى النوع الأول 
'علينا أن نفهم الفيولين (97/10165) وتحت القسم الأخير الكمنجات الخاصة (تاععاء0)» التي 
تحسب على أنها آلات لا فائدة منهاء دونما ذكر السبب» لكن يمكن أن نقول بكل وضوح». 
بأنها لم تعد تفي بالحاجات المطلوبة " .115 .5 ,انماع معاسالا رعصسلئالا 
يتحدث عن "طريقة العزف على الأوتارء التى هى غير محزومة» لهذا السبب لا يمكن 
إخضاعها إلى فواعد أو توصيفهاء لذلك نظر إل هذه الآلات عل أنها عديمة الفائدة مثل 
الكمنجات الصغيرة والترومشايت". 

(20) هكذاء هي فرنسية رولمان» 7 لصن 194 .5 ,لطع ,مستقساطني] 
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جداً أمامهاء مقارنة مع تجديدات أخرى في ذلك الزمن. إذا أمكن 
لمسلمات رولماث الثى تريت أن تسبي تشوء الالات الوترية إلى 
مصادفة مفردة» غير مهيأة بالمطلق. أن تمضي بعيداً جدا©, 
سيكون تماماً من الصحيح» أن مثل هذا المدى الصوتي, مثلما سمح 
له بناء الآلة لم يكن يتطلبه الوضع في ذلك الزمن بأية طريقة» ولم 
يكن من الممكن التفكير فيه مسبقاً يقابلية استخدامه بوصفه الآلة 
الأولى (5010) النوعية للعازفين المهرة وطلبه من صانعى الآلات. إنه 
لمن المناسب أن نقبلء بأن اهتمام عائلات أماتيء غارئري 
وستراديفاري كان منصباً بصورة جوهرية على جمال النغمة وإلى 
جانب ذلك سهولة التعامل لصالح حرية الحركة لدى العازف بشكلها 
الأمثلء وأن الاقتصار على الأوتار الأربعة» إزالة الحزمة ‏ وبذلك 
إزالة إصدار الصوت الميكانيكي» والتثبيت النهائي لشكل الأجزاء 
المفردة لجسم التردد ولخطوط الاهتزاز تحركت جوهرياً لهذا 
السببء وأن المزايا الأخرى وقعت عليها بوصفها 'منتجات 
جانبية*» غير مرغوبة» مثلما كان '"مضمون التقسيم' للقاعات 
الداخلية القوطية. على أقل تقدير بداية» نتيجة غير مقصودة 
لتجديدات تكوينية محضة. إن تأسيساً عقلانياً. مثلما يسمح 


بمعرفته بوضوح كامل الأورغن». والبيانو وما سبقه.» وكذلك آللات 


(21) من أي شيء ينبغي أن تتشكل تلك “المصادفة' لم يظهر شيء انطلاقاً من 
1 211 متا طن 1 
على كل حال تلك 'الأسطورة* المصرية المذكورة» المرجع المذكورء ص 7 تأتي في الاعتبار» 
فضلا عن ذلك يتحدث رولمان بشكل شامل عن 'التسلسل المتلاحق والمتدرج " لتطور 

الآألات الوترية» وليس مباشرة عن "مصادفة مفردة بالمطلق'. 
(22) هلمهولتس يجري المقار نة مع فن العمارة .5 ,71عج لكآ /جة 70012 ,2 ]ام طصساءط 
,3711 

انظر لذلك المقدمة أعلاه ص 188 من هذا الكتاب. 
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النفخ ومن ثم الكروت ذاتها المتطورة جوهرياً على أرضية نقابية» 
افتقده الصانعون الكبار للكمنجات إبَان عملهم. كان استخدام معرفة 
الماضي المكتسبة تجريبياً محضاً في تطور متدرج حول أكثر الأشكال 
مطابقة للهدف. للسطح ولثقوب الترددء المنشط الكمان واختراقه 
لروح الكمان» الخشبية وتدعيماتها وتجريب تجريبي محض الأفضل 
أنواع الخشب وربما أيضاً الطلاء كلها نهدف لتحقيق تلك 
الأنجازات» الفى د ربما سبي الختفاء. الشربين البلسمى - لا يمكن 
إعادة بنائها الآن بشكل كامل7©. وفي هذا الصدد لم تكن تعني 
الآلات المصنوعة هكذاء منظوراً إليها فقط لمجرد تكوينها التقني» 
في ذاتها ولذاتها إطلاقاً وسيلة للإعلاء من شأن الموسيقى الهارمونية. 
على العكس من ذلك: إذ افتقاد المشط لدى الآلات الأكثر قدماً 
سهل من استخدامها لإصدار الأكوردات كما أدت أوتار القرار إلى 
التدعيم الهارموني للحن. وهذا سقط لدى الآلات الحديثة» التي 
بدت محددة بشكل كبير كحاملة للتأثيرات اللحنية. أما بالنسبة إلى 
الموسيقى المحكومة بالاهتمامات الدرامية لعصر النهضة المتأخر فقد 


(23) يعتمد فيبر على الإحالات إلى التجريبية لدى .5 ,©/808©1115/77161 ,«سمصلطة 12 
رآ اع 271 ,2671 ,194 ,7 
لقد استقى فيبر معلوماته عن خشب الكمنجات ربما من عالم النبات الهايدلبرغي جورج 
كلبس (11655 م660) (1918-1857) الذي كان يعد واحداً من المقربين إلى فيبر في هايدلبرغ 
حيث كان فاعلاً فى محتلف المجالات ومنها الموسيقىء. انظر لذلك ,ستتعطكهنده11 
,243 .5 رعموطمء81614آ1 

وكذلك المقدمة» أعلاه ص 637 من هذا الكتاب. 

,36 لتنا 29 .5 ,ءاهلا ,عأو بع 1511لا 
يتحدث بمنطق فيبر عن الطلاء» الذي 'بالرغم من كل الجهود لم يتحقق ثانية حتى هذه 
الأيام" . وكذلك عن اختفاء خشب (التردد) الذي تسببت به الصناعة الكبيرة للكمنجات» 
ومن ثم اختفاء خحشب الصنوبر وبصورة خاصة اختفاء ضوء الخبال الذي ينمو ببطء وبصورة 
متناسقة والذي يعود بأصله إلى لومبارديا (لقاموس " الشربين البلسمى '). 
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كانت هذه كاملة بالنسبة إلى أهدافها. ذلك أن الآلات الجديدة فى 
أوركسترا الأوبرا استخدمت بسرعة نسبية” (بطريقة حديثة 55ظ 
المسلمة العادية بداية من قبل مونتفردي في أورفيو). وإذا كنا لم 
نسمع شيئاً عن استخدامها بوصفها آلات أولى» فإن لذلك أساسه في 
الترسيخ التقليدي للآلات المفردة بالنسبة إلى بعضها البعض. كان 
العوّاد لأن آلة العود كانت آلة هواة خاصة بالبلاط» صاحب نفوذ 
اجتماعي حيث كان دخله يبلغ في أوركسترا الملكة إليزيبت ثلاثة 
أضعاف دخل عازفي الكمنجات» وخمسة أضعاف من ينفخ في 
المزمارء أما عازف الأورغن فكان ينظر على أنه فنان بصورة 
كاملة'”". وقد استطاع عازف الكمان الماهر أن يحتل هذا الموقع 
على أن ذلك لم يحصل إلا (من خلال كورللي). أي عندما بدأت 
تتطور ثقافة مراجع شاملة للآلات الوترية©. في الوقت الذي تألفت 


(24) عرضت أوبرا “أورفيو" لأول مرة في 22 شباط/ فبراير من عام 1607 في 
مانتو أ. مونتفردي يسمى مثلما يقتبس 211611 ,65 .5 ,4011©71]6ا ]8066711715 ,له نط لطت 
في جدول البزنامح المرافق للآلات المستخدمة في الأوبرا 2/12 تامععام تصتامك/ أمندل» 
«6ع1*33665 . وهو عرف كما يذكر رولمان» 261 .5 ,115147716111 1(ع ع0 متقتكة تستلطن 1 
بوصفه الأول "كيف يستخدم آلات القوس بوصفها وسيلة تعبير ترفع من شأن التأثير بالنسبة 
إلى الغناء وبالنسبة إلى كلمات النص". من أجل "المسلمة العادية" لفيبر يمكن العودة إلى 

3١ 32‏ ,27151717160116 ةمتعلا 0ن ,1811 .5 ,أععم0 ,لزإعلأع لمكا 
الذي يرى في 'أورفيو" بدايات موسيقى معتمدة على الآلاتية الخام» التي ترى الحساسية 
الخاصة لكل آلة بمفردها مستخدمة فنياً ومؤسسة في مهد الدراما الموسيقية في أسلوب تمثيلي. 

(25) يعلق فيبر على 11 .5 ب«مفدولك يواه 
الذي يقرأ التقدير الاجتماعي للموسيقيين في الأوركسترا الإليزابيتية (نسبة إلى الملكة إليزابيت) 
انطلاقاً من مرتباتهم: "عازف العود كان يحصل على 60 جنيه؛ عازف الكمان 20» عازف 
المزمار 12" . زيادة على ذلك وجد فير معلومات لدى ,1 .0كهة ,186 .5 راءعع07 ,لزعلاء لم1 
الذي يعود إلى كتب حسابات إليزابيت» حيث كان يحصل تبعاً لها عازف الفيريجنال على 
مرئّب أعلى حتى من عازف العود. 

(26) من المحتمل أن فيبر عرف الدور المتميز لكورللى (35لا:00) من ,كلة:«ءلء 71/25 

,842 فصن .اك .5 ,ضام - 
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الأوركسترا في العصر الوسيط وفي عصر النهضة من آلات النفخ» 

تبدو لنا الآن الول الأوركسترالية دونما الكمنجات غير ممكنة ما 
عدا ما يخص الموسيقى العسكرية» وما يخص الموطن الطبيعى 
القديم لآلات النفخ. إن الآلات الوترية الحديثة إنما هي أيضاً كآلات 
أوركسترا آللات حيز داخلى ولا تعطى رهافاتها النهائية فى الحيزات» 
القن تتساوز هما مجدلا محدداء. لااغتاف فق آنا يرا أقل مساح 
يختار الآن بصورة كبيرة جداً من أجل موسيقى الحجرة. وبمقياس 
أكثر قوة تصلح خصائص الحيز الداخلي بالنسبة إلى آلات اللمس 
الحديثة نوعيا. 


الأورغن» آلة مبنية على مبدأ ناي الرعاة الإغريقي إضافة إلى 

يقة صنع المزمارء ويقال إن أرخميدس هو الذي صممها وعلى 
كل حال فهي معروفة منذ القرن الثاني قبل الميلاد» وكانت في 
العصر القيصري الروماني تارة آلة خاصة بالبلاط وتارة أخرى آلة 
مسرح» أما في بيزنطة فكانت بصورة خاصة تستخدم في 
الاحتفالات”2. أما الأورغن المائي”** العائد إلى العصور القديمة 


الذي تعتمد نظرته التاريخية على الدراسات المتعلقة بالكمنجة "بالمرحلة ما قبل كورللي*» 
ويطلق على كورللي اسم "الأب الأول ومؤسس العزف الفني على الكمنجة والمعلم الأول 
الصائع للمرحلة في هذا المجال". 
(27) يعتمد فيبر إلى جانب 281 .5 ,ا«معازعام1 - [/122 ,قطعةه5 
على 120 ,431 .5 ,اءع07 ,ةلطعم مة17 .21 .5 راتمع01 ,كمككام 110 :152 .5 ,أءع07 ,غنول 
+54 5 ,717111477167116 ,816 
)228 ,1170 26 ,قلأتي 1" 
يقول في الفصل 14 حول هيدراوليس وقبل ذلك ,152 .5 ,أعع07 ,6نال8 
يذكر مثل فيبر أقوال ترتوليان (85هذلان166) وهو خبر غير موثوق دونما شك حول اختراع 
الأورغن المائي"*» ويترجم: تمعن في العمل الجدير بالإعجاب حيث قدمه أرحميدس هدية إلى 
العالم» أنا أقصد بذلك الأورغن المائي» الذي يوجد فيه عناصر كثيرة وأجزاء مفردة» 
إضافات» مسارات أصوات وأنغام» سلاسل من أنابيب الصوت متراصفة إلى جانب بعضها - 
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والمرفوع إلى السماء في زمن ترتوليان» بطبيعة الحال دونما أي فهم 
تقني» حيث كان الماء يعمل كمنظم لضغط الهواء. فلم يكن 
باستطاعته أن يقوم بالدور المنوط به في عروضنا الجغرافية بسبب 
تجمد الماء. لكن ربما قبل تنظيم عمله من قبل الماء. انوجد على 
كل حال منذ القرن الرابع (مسلة تيودوسيوس في القسطنطينية) بوصفه 
أورغناً هوائياً ووصل من بيزنطة إلى الغرب20*. حتى هناك كان في 
العصر الكارولنجي جوهرياً نوعاً من آلة موسيقية خاصة بالبلاط» 
حيث إن لودفيغ المتدين لم ينصب الأورغن المُهدى إليه في 
الكاتدرائية وإنما في القصر”. غير أن هذه الآلة انتقلت في ما بعد 
إلى الأديرة وإلى الفرق الكنسية المنظمة على طريقة الأديرة حاملة كل 
العقلنة الموسيقية ضمن الكنيسة» وأصبحت تستخدم هناك على ما 
يبدو وهذا مهم جداً - بالاسم من أجل تدريس ال 50 على 


البعض؛ بحيث إنها تشكل مجتمعه " واحد الريح » مدفوعة من قبل ضغط الاء تقوم بعملها 
فقط بصورة جزئية"؛ على أن نقد فيبر لترتوليان ولذكره لأرحميدس يوجد أيضاً لدى 

,.121 .5 ,تععم0 ,كسمتعامه11 
ربما استقبل فيبر أششهد .5 علأايه ودر ,الضدعطء لآ 
الذي انتقد "الفهم غير الواضح لضغط الماء كقوة محركة*. حيث يقف كل من الهواء والماء 
تبعاً لهذه النظرة “ كقوتين متصارعتين في ما بينهما'. 


(288) من المتو قع أن فيبر يعتمد على .421 .5 ,أمع07 ,اتاقسععمة ا 
الذي يقدم وصفا تفصيليا لمسلة تيودوسيوس (مع صورة) ويشير بوضوح إلى الشكل الهوائي 
للأورغن المصور. 


(29) يعود فيبر إل ,]47 .5 ,امع07 ,هسهقدوععمة /لا 281 .5 ,رمعانعاء ل ه22 رقطعة5 
.5 ,ننه طاءع 07 ,تلامقدرعت1 لمن 
تعبير "مهدى' لفيبر يعود كما انطلاقاً من مرجعياته المذكورة زيادة على ذلك من 
22 .5 ,متت ماعط ,اععدلظ 0ثنا ,238 .5 ,عام [نال 1ط ,أعمعة 1لا 
إلى الأورغن. الذي استلمه ببين («ذوم:©) (وليس لودفيغ) من قسطنطين الخامس» 
كوبرولينموس 757 (جدول الأشخاص: لودفيغ المتدين). 
(30) وحتى في القرن التاسع ذائه,» 281 .5 ,انماما - امهء8 رقطعو5 
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أنه منذ القرن العاشر أصبح الاستخدام الكنسي النظامي مسألة لا 
جدال فيها. من دون أن ننسى أن الأورغن سار فى الغرب على طريق 
التطون العقنى» دوتما ترقف» إذ بلغ عمجال اتضوت ديه كلاتة 
أوكتافات نحو العام 1200. حتى إنه منذ القرن الثالث عشر توجد 
حوله أبحاث نظرية”'©. ومنذ القرن الرابع عشر أصبح استخدامه 
سريعاً وعالمياً بصورة متنامية في الكاتدرائيات الكبرى. وفي هذا 
القرن بالذات صار الأورغن فعلياً آلة موسيقية قادرة على الإنجاز 
بصورة كاملة ولا سيّما بعد أن حصل صندوق الريح (9120هة/17) 
على شكله العقلانى الأول فى هيئة ما يسمى "صندوق القفز' 
(206اع10م5) وفي ا القوة النسافسن عشر استيدلت من خلال 
صندوق الحلقات (561618206). وقد استطاع الأورغن في بداية 
العصر الوسيط على أبعد تقدير أن يشارك في الغناء البسيط 5دغمة©) 
(وناهدام في ذلك لم تكن الأنغام الممزوجة والمنظمة حسب خطة 
كاملة معروفة تماماً كما لم تكن ضرورية» لأنه لم يكن أحد يطالب 
بالتحكم في غناء أبرشية غير موجود. واعتبارا من القرن الحادي عشر 
وحتى القرن الثالث عشر كانت تصدر الأنغام من خلال سحب 
المفاتيح» وفي آلات الأورغن الأكثر قدمأ والموصوفة بصورة مفصلة 


الذي يعتمد عليه فيبر يلقي الرهبان الألمان والفرنسيون بأنفسهم بكل حماسة على بناء هذه الآلة 
في اخن» وقد استخدمت منتجاتهم الصغيرة بداية كوسائل مساعدة لدى دروس الغناء؛ في 

,16 .5 ,لاوطاعع07 ,تكلتتقترعل18 
ينبه إلى الهدف " البنيوي " للدرس. 

(31) نشأت أقدم الأبحاث حول بناء الأورغن في القرن التاسعء وإلى أكثرها أهمية 
ينتمى البحث المغفل الذي يعود إلى القرن الحادي عشر والمكتوب في اللغة الألمانية الفصحى 
القديمة» وذلك حول قياس أنابيب الأورغن» والذي ينسب تقليدياً مع جملة من الأبحاث 
حول الموسيقى لنوتكر لابيو (1.3560 00101165)» والذي نشر لأول مرة تحت العنوان 126“ 
*13لامة 0182216 1510121053؟ 12ناكتعم من قبل 95-2 .5 ,1 دو«منع نم30 باتعط 0 
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م 
سلا 


مع أربعين أنبوباً للمفتاح الواحد كان فصل الأنغام غير ممكن2. 
مثلما حصل لاحقاً من خلال حلقات صناديق الريح» بالنسبة إلى 
الاستخدام الموسيقي خصوصاً كان مقابل صف المفاتيح "طرق 
الأورغن' بالقبضتين على مفاتيح الضغط الأكثر قدما بعرض ديسيميتر 
واحد نوعاً من التقدم””7» على الرغم من أن انقطاع دخول الهواء 
كان يؤثر بقوة سلباً في صفاء التقسيم. بالمقابل كان الأورغن مباشرة 
في ذلك التكوين البدائي مهيأ جداً وأكثر استعداداً من أية آلة أخرى 
لموسيقى من نوع آخر لمواصلة نغمة ما أو مركب من الأنغام» 
يتحرك حوله تشكيل متحقق من خلال أصوات أو آلات أخرى 
وبالاسم الكمنجات» لكي يعمل هارمونياً. وبهذا الصدد يمكن أن 


(32) إلى أقدم المصادر حول آلات الأورغن في العصر الوسيط ينتمي إلى جانب ما 
سمي في الهامش رقم 31 نوتكر لايبو تقرير الراهب أديلموس (ناتهاءط44)» الذي يصف 
نحو العام 700 تأثير الأورغن في مالسبوري إضافة إلى ذلك فالفريد سترابو 181/218/614) 
(51260 مع تقريره حول الأو رغن في كاتدراكيات آخن تأصصمة) نندعدمم2 ءع(1) 
(.تائلء 821216 تممموكتتاوث كناكرة زكأكقد2326و5أتاوة نحو 840 وفولستانوس (صهاواه/071) 
المقصود هنا من قبل فيبر» هو الذي يصف نحو 980 الأورغن (فى وتشستر .5 7143 .726 
النوفانكت مطبوع في ننصك ,1541 .5 ,امع0 ,2116ل2) فولستانوس يتجديت عن 400 أنبوب 
(«535لاه1 00128 أعه(أكناك 1136 011203812425») وعن أربعين حلقة (مفاتيح) مع عشرة 
ثقوب مخفية لكل مفتاح (هناك أربعون ثقباً تخفياً حيث يحفظ مجموعها النظام بكامله)» إذأً 
ليس مثلما يقصد فيبر 40 أنبوباً للمفتاح الواحد وإنما 10 فقطء ويبقى مثار سؤال في ما إذا 
كان فيبر يعتمد في ذكر الرقم على ,204 .5 ,2 ماع 1 أعوء0 رومعطنطم 

*هذا البنيان الهائل له على ما يقال فقط عشرة أصواتء ذلك أن لكل أربعين أنبوباً صوتاً 
واحداً ' أم كان الأمر يتعلق بخطأ في الكتابة» فضلاً عن ذلك كان يطلب كثيراً في فى زمن فيبر 
من الأبحاث المبكرة حول الأورغن» أن تكون أكثر دقة مع استثناءات قليلة لمق صوص /18) 
,(201 .5 ,انه ع0 ,كطلكلح 110 عزبنا50 ,208 .5 ,انه طاءع207) ,للمممتعنظ :47 .5 راعع 0 


وقبل كل شيء علينا أن نقبل ما يخص الأعداد بوصفها مبالغات شاعرية. 


(33) من المحتمل أن فيبر استقى شرح مفهوم "طرق الأورغن' من ,هههصعومةث/لا 
.6 .5 ,2 عاالء ا /عدع2) ,5ه7طملث لطنا ,4 .مسمظ ,6 .5 ,ءعطمع ربك ,أعطعناعنظ :94 .5 ,اعع 2 


442 
الفكر الجدية 


نعرف» أن المرء حاول لدى الانتقال إلى مجموع المفاتيح في القرن 
الثاني عشر ومع الحركية اللحنية المتنامية من خلال إجراءات خاصة 
أن يحفظ تلك الوظيفة القديمة» حتى إنه لهذا الهدف أدخل الصوت 
العميق المزدوج. وقد أشار بيهر بحق إلى أنه بسبب تلك الوظيفة 
(حسب البحث الكولني مموعءه 940)06 لا يجوز للغناء المتعدد 
الأصوات المصاعب للأورغن تحت صوت الأورغن الأكثر انخفاضاًء 
مثلما يشير اسم «2316تسصدع0» العزف على الأورغن» من أجل خلق 
جمل متعددة الأصوات» يكون الأورغن بالتأكيد (وإلى جانبه ربما 
الأورغانيستورم (متدماوتطوع0)) مشاركاً بعقلنة تعددية الأضصوات337, 


)234 مع سياق "088320 1<6 65ا2ا[1:2 ععهاة»ع1 " لا يمكن أن نعثر على مؤلف تحت 
اسم " بيهر ". من المتوقع أن فيبر يعتمد على بممتصظ .]79 .5 ,لأدطءن2 ,ىه 1ل 184 
الذي يذكر الفقرة المأخوذة من البحثء التي يقصدها فيبر في الوقت ذاته يسيء فهمها: إنها 
أطروحة الأورغانوم لإرنست لودفينغ والتئر حتى منتصف القرن الحادي عشر 86م8) 
لط .11 065 70116 ناج 15 018321113 7011 عقطعآ 016آ ,تعد أاءة1ا عمتلنداآ 
65 ,55 .5 ,((1975 ,ععلتعصطاعد كقمدلطآ :عمجاند1) 
“من حيث أنه يمكن أن يتطابق في النهايات صوت مع صوت آخر مناسبء. عند ذلك 
تدخل القاعدة الثالثة: إلى الحد الذي يبلغ فيه ختام (5091810) الكولون (0108©) أو الكوما 
(2تنه:ه©) حتى النهاية الأساسية أو إلى (صوت) آخر من أصواته الجانبية المسماة» عند ذلك 
لا يمكن للأورغانوم أن يذهب أخفض من ذلك الصوت. الذي هو الثنائي المتخفض للنهاية 
الأساسية*. إن بحث الأورغانوم المغفل الاسم المؤلّف على أبعد تقدير في النصف الأول من 
القرن العاشرء و الذي أعطاه ,20 .5 ,ءاجو [ا اسلا ,مممصدعن]1 
دونما دليل مكتوب بخط اليد العنوان «0183820 1(6» سمى منذ ,80 .5 ,4امطءيك ,ه3411 
142 ,138 .5 ,2 /1 مازع طء دومج عاد لال 65 ,201 .5 .لطع ممقصعنظ 20لا 
«121 1721 ععهاة؟1» ؛ وقد وصل إلينا معزولاً ومتشظياً بمخطوطين بخط اليد مع نسخ من 
«15ل 2 قتطعمظ دعنكد8» و«15ل3ت#تطعمظ وعتامءه»» . 
(35) من المتو قع أن فيبر يعتمد على ,5هكامه11 لهنا ,90 .5 ,[ءع07 ,مسقمعع م12 
التتلث ,37 .5 رنمع:0 
مقتبس حسب : 01/1/7142 أ© ,27160104 10763ج عي 44 :قلا 7ه5ده/2) ,عمط 3ن) نانآ وعامقطت 
:2115 ,3 لصفظ ,(1678 ,عمتهالئظ .هآ تكمدط) 5زنهأمزاه)] - 
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ولأن الأورغن» على العكس من المزمار» مقسم بالمطلق دياتونياً. 
يمكنه أن يظل بوصفه دعامة مهمة في خدمة تطور الإحساس الصوتي 
المناسب» من جهة ثانية بقي بطبيعة الحال دياتونيا صافياً (سمح 
مبكراً ب سي بيمول) واحتفظ طويلاً بما هو أكثر سوء بالتقسيم 
الفيئاغوري» لذلك أخفق لدى غناء الثلاثي والسداسي©”. لكن في 
القرن الثالث عشر وبصورة كاملة في القرن الرابع عشر تكوّن مع 
تطوره التقني المتنامي تلوين متطور بصورة عالية» ربما كان للأورغن 
تأثير كبير في البوليفونية المتجسدة» حتى إنها هيمنت حتى دخول ال 
01م 3775 لم تكن ثمة آلة في الموسيقى القديمة تمتعت بطريقة 
ممائلة بهذه الصلاحية» وإلى هذا المدى يجب أن يترسخ عالياً تأثير 
الأورغن في تطور تعددية الأصوات. 


لقد قدّم الاستخدام الكنسي في الغرب منذ البداية الأساس 
الراسخ بالنسبة إلى الصناعة الغالية الثمن بصورة دائمة ومتنامية للآلة 
المعقدة والمتجهة نحو اكتمالها بعد اختراع الدواسة وبصورة خاصة 
منذ بداية القرن السادس عشر من خلال اختلاف القياسات. وفي زمن 
لا أسواق فيه كانت منظمة الدير هى الأساس الوحيد الممكن» الذي 
التطاعت هذه الصناعة أن تردهر فيه لذلك فقد بقي في الأوقات 


تعزف وتغنى مثل الأورغن. وكذلك على ,همهفسصعنظ لصن ,.381 .5 ,بعويرى ,قلقصة]” 
1 ]85 .5 ,امع لاسا 
الذي يقيم الارتياط بين تعددية الأصوات القديمة وبين «053ا0783815]5» الذي يشير حتى من 
خلال الاسم بوضوح نسبي إلى «مناهعتصدع:0» أي العزف على الأورغن» ال عنهدتممعء0 
تشتق من الكلمة الإغريقية 0:88508.» فى اللاتينية : «#ناهةق08 (أداة آل موسيقية) ومعناها 
الحرفي “العزف على الأورغن' وقد استطاع فيبر أن يجد #نماةندهع,0 مصوراً لدى 
طع لطس أعل71طعوعط2 ,7 اء]ه1' ,ك5ه! 4 ,سمسمقسلتطنت] 
(36) يعلق فيبر على .59 .5 ,3144171 ,وعلقمة1” 

(37) انظر ذلك القاموس «2078 855» . 
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المبكرة تماماً بالدرجة الأولى آلة مخصصة لمنطقة التبشير الشمالية مع 
بنائها التحتي المرتبط بقوة الأديرة منذ بداية الغناء الكورالي في الفرق 
الموسيقية الخاصة بالكنائس: البابا يوحنا الثامن طلب من أسقف 
فريزنغ إرسال صانع أورغن» يعمل في الوقت ذاته كعازف أورغن» 
مثلما جرت عليه العادة في ذلك الزمن”*. ومن المعروف أن صانعي 
الأورغن وعازفيه كانوا إما رهباناً وإما تقنيين في الأديرة أو في 
الكنائس يعملون تحت إشراف الرهبان أو سادة الكنائس”". ولم تأت 
نهاية القرن الثالث عشر حتى كانت كل كنيسة ذات وجاهة تملك 
أورغناً واحدآء على أن كثيراً منها ملكت اثنين: فلا عجب عند ذلك 
أن صارت صناعة الأورغن» ومعها قسم كبير من الإدارة العملية في 
تطور نسق الصوت في أيدي صانعي أورغن عالميين مرتبطين 
بمتطلبات المهنة. وهم لم يحسموا فقط أمر تقسيم الأورغن» لأنه 
في الواقع وبصورة خاصة على هذا الأورغن من السهل ملاحظة 
الاهتزازات لدى تقسيم غير صاف» وإنما على نطاق واسع حسموا 
مشكلات التقسيم بصورة إجمالية» أما زمن التدفق العام والتشكيل 


(38) .5 ملاوطاعع07 ,الاق تطع11 نا ,19 .5 ,مج072 ركستعامهط ,154 .5 ,اعع07 رعنلولطا 

بلعكع 1ج ,196 

كلهم يتقبسون رسالة البابا يوحنا الثامن (880-872) إلى الأسقف آنو من فريزنغ (هصنواء©)» 
وهذا نصها بترحمة :اط ,مسقو 11 
“أرسل لي أورغناً جيداً بحق إلى جانب فنان يستطيع ضبطه (الدوزان) وفي الوقت ذاته 
يستطيع أن يحقق العزف العملي عليه بالفعل من أجل التدريب في علم الموسيقى' ؛ ويبقى 
موضع سؤال في ما إذا كان يعني بذلك صانع أورغن أو عازف أورغن» مثلما يريد فيبر أن 
يقول؛ أو يعني الاثنين في شخص واحدء إلى الانتشار 'الشمالي' » نوعياً الآلات الأورغن 
المبكرة وإلى تفوق صناع الأورغن الألمان وعازفيه في العصر الوسيط يشير حب فيبر كل من 
2 .5 ,3141611 ,122313 5071 ,154 .5 رأعع0 ,عتسرولطا 

(39) يعلق فيبر على 1 .2,5 مالع[ (/عده2) رومعتطسمف 
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التقني لهذه الآلة فيتطابق مع التجديدات الكبرى ضمن الغناء المتعدد 
الأصواتء التي لم يكن ليفكر فيها لولا مشاركته على الرغم من 
الكبح الذي حصل في البدايات!9. 


كان الأورغن وبقى حامل الموسيقى الفنية الكنسية"'). ولا 
علاقة له بغناء الهواة. لأنه حتى الماضي القريب» مثلما تم التأكيد 
عليه سابقأء لم يكن الأورغن ليصاحب غناء الأبرشية بالطريقة الحالية 
عليه. لم تتصرف الكنائس البروتستانتية بصورة مشابهة لغيرهاء ما دام 
البروتستانت بالإجمال لم يعمدوا مثل غيرهم» ولا سيّما في البداية 
من المصلحين السويسريينء التقويين وتقريباً كل الطوائف القائمة 
على الزهد إلى طرد الأورغن من الكنيسة (لأنه وضع نفسه في خدمة 
الغناء الفني)» مثلما طردت الكنيسة القديمة الأولوس منهاء ومثلما 
أكد ريتشل'*' (اعطهواء81) بالاسمء بقي الأورغنء أيضاً في الكنيسة 
اللوثرية» التي حافظت تحت تأثير لوثر بقوة كبيرة في الغناء الفني» 
بالدرجة الأولى على الآلة التى دعمت هذا الغناء وحلت محله فى 


(40) يفكر فيبر»ء مثلما نستقى من عروضه حول محاولات التعديل» انظر أعلاه ص 

0 من هذا الكتاب» قبل كل شىء 2 0477164ج16(نزك ركنالهماع 223 لتنا ,اعععادى بعاعتاطعه 

1 ,د مس ععل 
الذي يعرض في الفصل الخنامس من عمله. 6 مشروع آلات الأورغن 
المشهورة فى طرق التعديل» التى “تؤكدء بأن صانعى الأورغن السابقين كانوا على معرفة 
كاملة بعلاقات الأصوات". 22 1 

(41) مثال على ذلك ,.!! .5 ,ءطدع/4ك ,اعطعءعاعن1 لمن ,12 .5 ,ننمطاءع07 ,رعطامة1' 
الذي يعتمد عليه فيبر في رأيه المعاكس المطروح أعلاهء يذكر كمصدر للتصور التقليدي 'كتباً 
تعليمية للاهوت العملي ' » والتي تتحدد فيها "أهمية الأورغن بالنسبة إلى صلوات الكنيسة 
البروتستائتية مع الوضدة الكبرى نحو ذلك» .حيث ينسي إلبها تجمهية ألناسية أن وبعيدة 
مشاركة غناء مجموع المصلين". 


)42( مله أء 47 ,411 .271 ,22 ,16 .5 روطمجل/4 ,اعطءئاونه 
عطفاً على ريتشل أيضاً 668 ,650 .5 ,ام(اشط ,كاه/11 
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الجوهر حسب الطريقة القديمة. كانت هنالك آيات موقعة تماماً على 
الأورغن التى كان الجمهور يردد نصها فى كتاب الغناءء وكانت 
دل مع الإبداعات القنية للكورال المدرت» من تاي ثانية تقلضيت 
مشاركة المجموع ذاته في الغناء في اللوثرية» بعد ازدهار قصير العمر 
إلى المدى» الذي يتيح بصعوبة معرفة تناقض مبدئي مقابل العصر 
الوسيط. وقد صار الأمر أكثر ملاءمة مع غناء جمهور الكنائس 
الخاضعة للإصلاح والمعادية للغناء الفني» بالدرجة الأولى بعد أن 
شيندت لأليقات العدامير الفرئسة اننشارا عاليي*",. .وتيا لذلك ومسل 
نهاية القرن السادس عشر أثبت الأورغن حضوره التدريجي من جديد 
في معظم الكنائس الخاضعة للإصلاح. من جانب آخر حلت في 
الكنيسة اللوثرية في نهاية القرن السابع عشر مع هجوم التقوية كارثة 
الفن الموسيقي الكنسي القديم. وحدها الأورثوكسية تمسكت بمقياس 
جيد بالغناء الفني الكنسيء. ومما كان له أثر مأسوي كوميديء. أن 
موسيقى يوهان سباستيان باخ» التي تماثلاً مع موقفه الديني الشخصي 
- بالرغم من التزامه الدوغمائي الصارم - تحمل سمة لا يمكن نكرانها 
من مضمون المزاج التقوي». وقد تعرض إلى الاتهام في موطنه 
الخاص من قبل التقويين» بأنه يُكرّم من قبل الأورثوذكس”“. يعد 


(43) يقصد فيبر مجموع المزامير الكالفينية» التي كتبت بمشاركة مهمة من كالفن بين 
عامي 1539 و1562 والتي سميت حسب مكان نشوئها مجموع جنيف (أو مجموع الهغنوتن) 
(القاموس : "تأليفات المزامير الفرنسية *). ومن المتوقع أن فيبر استقى إشارة إلى هذا الانتشار 
الو اسع من 0 .5 ,ارمع 141« لر 7107167 ,]1[ مطصماء1آ1 
الذي ينظر إلى ألحان المزامير "إما أنها مأخوذة من الأغاني الشعبية أو أنها على أقل تقدير مبنية 
تبعاً لمثل هذه الأغاني". (في مخطوط فيبر- هلمهولتس يوجد هنا تأكيد). أيضاً نوع "الكورال' 
في : ,55 .5 ,1868 ,4 0طذظ8 ,ارمعزاعءرء.] ,عععوزط 
يذكر شعبيتها. 

(44) يعتمد فيبر على .21 .5 ,2 827 بتتناكاه1717 
الذي يضع باخ في * قلب الصراعات بين الأورثوذكس وبين التقويين ويراه منحازاً إلى جانب 
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موقع الأورغن نسبياً حديث العهد كمصاحب لغناء الأبرشية» إلى 
جانب ذلك كما هو الحال دائماً - يدخل كآلة تستهل الخدمة الإلهية 
وتقودها”* » كما تملاً الفراغات الحاصلة»ء إبان ذلك ترافق دخول 


الأورثوذكس " », ذلك لأن "هؤلاء سمحوا للفن بالازدهار وبالتالي كانوا ملزمين تبعاً لممارستهم 
الكنسية اللوثرية أن يعملوا على ازدهار الفن ' » من دون أن ننسى أن باخ "كان يحمل في جنباته 
قلق المشاعر التي تمثلها الحركة التقوية» وهذا يبدو واضحا من بعض كنتاتاته (12168هة؟)» 
بالمقابل لم يستطيع كفنان أن يشعر بالتعاطف إزاء الخواء الروحي والعقلانية الصارمة للجوهر 
الإصلاحي " » ,3415 .5 ,/ه8 ,ممعاط لها ,353-364 .5 ,1 ,ا/ده8 ,2]]زم5 يصفان العلاقات 
والشروط المعقدة في المدينة الإمبراطورية الحرة في تورينغ مولها وزن» التي عاش فيها باخ 
كعازف أورغن» من ثلاثة وعشرين عاماً ولا سيما من خلاله رئيسه ومديره الأعلى أسقف 
كنيسة بلاسيوس يوهان أدولف فروني» كان فروني. خصماً عنيداً لفيليب ياكوب 
سبينرز (68655م5 ط1210 ووناتطط) ومؤلقه الأساسي التقوي :4251067 منط المكتو ب في عام 
5. أما الخصم الأساسي لفروني فكان جورج كريستيان آيلمارء الذي كان أسقفاً في كنيسة 
ماريا وكان صارماً في عقيدته اللوثرية» وقد ارتبط بصداقة مع باخ» حتى إنه ألف نصوصاً 
تبناها باخ من أجل كنتاثاته المبكرة» دارت نقطة الخلاف المركزية للجدال الدائر بين الأسقفين 
حول تشكيل الموسيقى الكنسية» التي أرادها التقويون بوصفه غناء أبرشية بسيطاً وإيمانياً. في 
حين تصلح بالنسبة إليهم كل موسيقى تجسيدية أو تزينية إنما هي نوع من 'المسخرة الإيطالية' » 
التي تلهي 'عن أسس وعن احترام ' » النصوصء هكذا ,34-36 .5 ,نلعه8 ,معئزط 
الذي يذكر 'الملاحظات" التي ألفها يوهان جورج آلي» السابق على باخ في وظيفة عازف 
الأورغن في كنيسة بلاسيوس في عام 1704 بمناسبة الطريقة الثانية "للمقدمة الألمانية 
المختصرة والواضحة لفن الغناء المحبب والجدير بالثناء ' » لوالده يوهان رودولف آلي المتوفي 
في عام 21673 باخ نفسه : يرد أن يتنازل عن الأسلوب الفخم (1151225ن1 1115/اأة) وكتب 
معظم كنتاثاته في مولها وزن لا من أجل كنيسة بلاسيوس التي كان يعمل فيهاء وإنما من 
أجل كنيسة ماريا الأورئوذكسية. على الرغم من تعاطفه مع الحركة التقوية كان يملك نسخة 
من عمل سبينرز. نقد دفعه موقفه الفني الصارم إلى أن يقدم طلب إعفائه من الخدمة أمام 
مجلس بلدية موّلها وزن في 25 حزيران/ يونيو من عام 1708» وفيبر ذاته يرفض أعمال باخ 
الملونة تقوياًء انظر لذلك أعلاه المقدمة ص 82 من هذا الكتاب. 

(245 .691 ,66 ,471 .5 رعطمج/ي4 ,اعطءماعن. 
الذي يعتمد عليه فيبرء وضع الظهور الأول لاستخدام الأورغن "الأول" وبالدرجة الأولى 
يجب أن يفهم 'كبديل' الغناء الأبرشية ومن ثم بوصفه عاملاً كآلة مصاحبة في منتصف 
القرن السابع عشر. 
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وخروج المصلين والفعل الطويل الأمد لاحتفال العشاء الرباني» 
وكذلك مثل الطابع الديني المتعطش نوعياء الذي يملك بالنسبة إلينا 
الآن موسيقى الأورغن ذات الوقع العاطفي”*” للامتزاجات ومدى 
الأورغن الواسع. منظوراً إليه في الأساس”” جمالياً محضاً على 
الرغم من هلمهولتس. الأورغن هو تلك الآلة» التي تحمل في ذاتها 
بالشكل الأقوى خصائص الآلة؛ لأنها تلزم ذلك الذي يستخدمها 
بالشكل الأكثر قوة بالإمكانات المعطاة موضوعياً وتقنياً بتشكيل 
الصوت وتمنحه الحد الأدنى من الحرية لكي يتحدث لغته 
الا ومن هنا فإن الأورغن اتبع في تطوره مبدأ الآلية» في 


الوقت الذي كان العزف عليه» الذي كان يتطلب فى العصر الوسيط 
عدداً كبيراً من الأشخاص» ولا سيّما من مشغلي المنافخ» من أجل 
تشغيل 24 منفاخاً من الأورغن القديم في كنيسة ماغديبورغر كان من 


(46) حسب 33 .5 ,1ع ج101 70225710 ,اام طصساء1] 
وما يشبه ذلك» ص 506: تعمل الامتزاجات» 'إذا استخدمت معزولة". ضجيجاً لا 
يحتمل» لكن ما يتيح غناء المجموعة للأنغام الأساسية أن تدخل بقوة»؛ عند ذلك تستعاد 
العلاقة الصحيحة للون التغمة» وتتحقق كتلة من السيطرة والمتناسبة بصورة صحيحة. 

(47) يوجد رفض فيبر فى أبحاث معاصرة حول صناعة الأورغن مثلاً لدى ,6ذ8 

21 .5 بلع اكلع جاع ع0 بأقطع مآ كنا .]713 .5 رع ازع ايا اتن 1ع اكد 1 
الذي لديه تفهم "للمنظرين * الذين "يرفضون كل تدبير يجب أن يستحضروا الثلاثيات 
والخماسيات العليا الصادحة في كل نغمة أساسية تنافرات رادعة في كل نسيج هارموني"' » 
لذلك فإن الامتزاجات لا يمكن التنازل عتهاء لأن "لديهبا هدف إصدار الأصوات العلياء 
التي تكون تحت التصرف لدى مجموعات الأورغن الأساسية الصوت في مقياس ضئيل كمثال 
على ذلك لدى آلات الأوركسترا'. ١‏ 

)48( يقتفي فيبر أثر 531 .5 ,7167116لا6(117151 705/1 رعن8 
الذي ينظر إلى العازف غير المرئى في الكنائس على أنه إنسان» أي كفنان شخصي ملقى 
جانباً. "هذه الاتحادات الكبيرة لآلات النفخ» والأصوات الأولى» التي تترك هناك يجب أن 
تكون محددة بطريقة لاثئقة في مجال ضيق يوجه فيه العازف بشكل يتجاوز فيه مسائله 
الصغيرة ". 
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الضروري أن يعمل اثنا عشر "مشغلاً" (نافخ])” (مدطلق0). 
وبالنسبة إلى الأورغن المماثل في كاتدرائية ونشستر في القرن العاشر 
يتطلب الأمر سبعين مشغلاًء ذلك أن هذا العمل العضلى استبدل 
بصورة متنامية من خلال تجهيزات آلية» وأنها تقاسمت إبان ذلك 
المشكلة التقنية للنفخ المتواصل مع التسببكات الحديدية. 


يعد البيانو (:1613716 185) آلة اللمس الثانية الحديثة نوعياًء وله 
جذران تاريخيان مختلفان كثيراً من الناحية التقنية. من جهة 


(49) فى فولستان لدى ,204 .5 ,2 ءلباءة(عوء0 ,ومعطسسك :20 .5 ,اعو0 ,كمتعامه1]1 
1 7 .5 ,ناوطاءع07 ,مسموصعنظ لددا 
التقرير المطبوع لأورغن ونشستر (انظر لذلك أعلاه» ص 442 والصفحة التالية» الهامش رقم 
2 من هذا الكتاب) يوجد ما يترجمه ريمان في المرجع المذكور مع نقد المعلومات العدد التي 
جاء بها فولستان. “70 (بالتأكيد مبالغة بسبب الإيقاع 1281818ا0م56: ربما ست سبعات 
(عناوسمعامء5)) هنالك رجال أقوياء يواصلون العمل عليها (المقصود 42 منفاخاً من فوق و14 
من تحت) في الوقت الذي يحركون الأذرعة والعرق يقطر منهم وهم يتنافسون في ما بينهم 
فيحضون إلى المزيد» حيث يعملون بقوة لا حد لها ليدفعوا بالهواء إلى الأعلى إلى أن يطقطق 
صندوق الريح المليء " » ريما اعتمد فيبر عل ,23 .5 ,ماعط ,راعودلما 
الذي يرى أن أعداد فلوستان صحيحة؛» من أجل النقد انظر أعلاه ص 442 والصفحة التالية» 
الهامش رقم 2 من هذا الكتاب. لدى ,قناماع2]3 عذلا50 ,.971 .5 ,أمع07 ,لمقتمعع مها 
,105 20تنا 103 .5 ,1 قتع 3 أملاذ 
(مع عودة إلى المصدر ذاته) لدى ,5.47 ,1 مءنكللة ركسدالم 
استطاع فيبر أن يجد ثبت الأعداد في أورغن ماغديبورغ والهلالان الموضوعان حول 
111162 من المتوقع أنهما يعودان إلى أدلونغ » المرجع المذكور يمكن أن يكون منفاخاً قد 
أدخل» رفع وسحبء وهكذا يدعى الشخص المطلوب للعمل 0136386» والذي يعني 
بصورة خاصة أله داخل» ومن 155 .5 رعىلة6 8215 ررعع8 
المقتبس من المرجع المذكور من أدلونغ» وهو يطرح السؤال مؤيداً فيما إذا كان المرء يرفع 
واحداً من هذه المنافخ/ عند ذلك يجب أن يدعى بحق 0216306؟ مقابل ذلك يرى ,45316505م 
,05 .5 ,2 عاإء اعد ) 
'هؤلاء الخدم لا يدخلون المنافخ '» وإنما يتعاملون معها مثل منافخ الحدادين باذرعة الرافعة» 
ولذلك 'فإنهم يدعون فقط «عاه 12212 بطريقة غير نظامية". 
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" المونوكورد" (38402062003) المنطلق من بدايات العصر الوسيط. 
والذي يشكل أساس قياس الصوت العقلاني للغرب بكامله آلة مع 
وتر واحد ومشط متحرك من خلال زيادة عدد الأوتار نشأ 
الكلافيكورد (1613:165059): كل الاحتمالات تشير إلى أنه اختراع من 
قبل الرهبان””*“. كان للكلافيكورد في الأصل أوتار محزومة من أجل 
إصدار أنغام متعددة لم يكن بالإمكان أن تضرب كلها بوقت واحدء 
وفقط بالنسبة إلى الأوتار الحرة الأكثر أهمية» التي ازدادت من الأدنى 
نحو الأعلى على حساب الأوتار المحزومة. على الكلافيكوردات 
الأكثر قدماً كان الضرب المتواقت من دو وميء أي الثلائي غير 
ممكن. كانت الآلة في زمن أغريكولا (القرن السادس عشر) فقط في 
مداها الشامل في القرن الرابع عشر 22 نغمة دياتونية (من صول حتى 
مي متضمنة بذلك سي إلى جانب سي) موضوعه على سلم كروماتي 
من لا حتى سي لة, لقد حفزت شريعا أنغامها المترددة بصفاء 
لخلق حالة من التجسيد. وهكذا كانت بصورة خاضة آالة غناسة كماما 
للموسيقى الفنية: إن تاثيرات التفمة يخضوضيعها المديزة للآلة 


(50) يعتمد فيبر إلى جانب ,2 .5 ,4«مطءم ه14 ,معطعه21اص هآ 

على .3 ,7111لا اكتنانءاطه ال رقطع1 »1 لتنا ,]6 .5 ,ل رمال اهلك ,وععصخلطعه© 

(0) بالعودة إلى 60 ,3أمعتع م 

يشر 2 ,15 .5 ,ك0 /ءأصطواكل ,تفقسصتاطاعه 0 

"نحو العام 1545 كان يعد الكلافيكورد حسب مارتن أغريكولا دائماً ثلاثة أوكتافات لكن 

في سلسلة صوتية كروماتية فون لا لا'» مقولة فيبر لا سي بيمول نشأت احتمالا من 

غريلنغر (#ععصنتلطءه6)؛ ا مرجع المذكورء ص 14 والصفحة التالية» الذي يشير مثل ,قطعي1 

98 .5 رء1اع الاك اكعتناعءة دوكلا 

إلى كلافيكورد يصور لدى 5.9 ,ااأءدالااعع معأكلكا ,عسصسلئالا 

الذي يمتد مداه “من فاصولة” أو لا سي”» وغويلنغر يقر بأن مدى مجموعات بيمول الأولى 

كانت تبلغ 20 وبالحد الأقصى 22 مفتاحاً' ٠.‏ حيث كانت تسحب في البداية أوتار خاصة فقط 
بالنسبة إلى سي وسي. 
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المضرونة من خلال الآلسنة المويوية*"' الين كانت تحدد فى 
الوقت ذاته الجزء المصّوت من الأوتار ل فى ذروة 
اكتماله وبالاسم *التحركات" المميزة للأنغام والطافحة بالتعبير» 
تركت الآلة تسقط”* ضحية لمنافسة بيانو المطرقة عندما صار يحسم 
فضير القآلآت الحدوسيقية لبسن انعجابة لظلب طبقة متحدودة هن 
الموسيقيين والهواة الذواقين» وإنما لإرضاء شروط السوق في إنتاج 
الآلات الذي أصبح رأسماليا. 


المصدر الثاني للبيانو هو ' الكلافيسمبالوم". و"الكلافيسين” . 
أو "الشمبلو" وكلها متطورة عن البسالتريوم (مسامع غلدوط) 
والفيرجينال" » الإنجليزي المختلف في بعض الحالات والذي كانت 
تنقر أوتاره من خلال ريشة بحيث ينقر كل وتر من أجل نغمة» لذلك 
لا توجد مقدرة على تحويل الشدة واللون» لكن مع حرية كبرى 
ووضوح لإصدار النغمة. وكان الكلايسين يشترك مع الأورغن في 
هذه النواقص المذكورة» حيث حاول المرء أن يتلافاها من خلال 
وسائل تقنية مشابهة. ولا عجب في أن كان صانعو الأورغن حتى 
القرن الثامن عشر هم الصانعون العاديون للبيانو؛ ومن هنا فهم 
المبدعون الأوائل لثقافة ومراجع البيانو. أما جمهوره النوعي فقدَ كؤنه 
جوهراً يهواه» لأن عزف النغمة الحرة شجع استخدام الآلة من أجل 


(513) تعود معلومات المدى من *صول حتى مي" »؛ احتمالاً إلى خطأ في الكتابة؛ 
يعتمد فيبر هنا عل ,]196 .5 ,2 عانءنزعوء2) بومعتطاصمم 
الذي يذكر بالعودة إلى ,601 .5 ,2 1/1048(716زق ,22361021105 
'آلة إيطالية قديمة حقاً' مع ثلاثين وترأء أي بالقدر الذي ذكره تقرير فزدونغ عن 
الكلافيكوردات القديمة (مي” أو مي ') مع سي فا لا. 

(52) من المتوقع أن يعتمد فيبر على ,35 .5 ,0 «منء ا «ماكل ,تعوستاطءه© 
(القاموس «8«دااء8» تحركات). 


452 


م 
حسلل_ا 


تقديم تشكيلات شعبية ورقصات» وقد تجلى ذلك بالدرجة الأولى 
وبصورة طبيعية لدى الدوائر الشعبية المشدودة إلى منازلها: في 
العصر الوسيط رهبان» في ذلك الزمن وحتى في العصر الحديث» 
نساءء وعلى رأسهن الملكة إليزابيث””*”©. وحتى في عام 1722 ذُكر 
كتزكية لنمط من البيانو معقد وجديد. ذلك أن 'سيدة مدربة ذات 
مقدرة فى (العوف العادى على البيانو)" قادرة على "التعامل 
ليج كار كان بالتأكيد لدى الكلافيسين في القرنين الخامس عشر 
والسادس عشر نصيب قوي في تطور الموسيقى الصافية لحنياً 
وإنقاعياً:.وكان فى .ذلك الزمن واحدا من وسطاء :سكول الأحناسن 
الهاوئوي السيظ شعي تقابل الموسقن القنية البوليقونية ان القرت 
المادين عشبر وهو :رين العدريت. العام فى نيال إنتات ألانت ذالت 


)053( استطاع فيبر أن يعتمد على ,0167ل رعل8 ,113 .5 ,عااء ءاعدا ءعارولك ,روطاعب1 

,416 .5 ,ارمعاتبوعط - [ه12 ,قطعة5 .]8 .5 ,العناطعء ةدملل ,لملتقمعأالط ,16 .5 

وكذلك على مادة إنجلترا/ الفن الإنجليزي» في 4 اع ,1 ومناعاعى ,معطتصم0 إطعومظ 

)1850(, 5. 425, ١ 

من أجل الارتباط الخناطئ بين 'إليزابيث العذراء' وآلة "الفيرجينال" يمكن العودة إلى 

القاموس 

(54) يقتبس فيبر من 54 .5 ,1 معأاسارا مء © ,وموعط 142 

الذي يصف تحت مادة "الجديد في الأشياء الموسيقية والأشخاص"» بيانو صغير مع قوس 

مصمم في تورنغن المناد تحت اسم 0130165-0212503. وهو نوع من الكلافيور غانوم مع 

دواستين تشغلان دولاب تحريك يالامس جميع الأوتار مثل 08268 03 1512لا. لكن النغمة 

الذاهبة إلى الصمت لآلة اللمس ذات الأوتار دوماً أطول: "إذا كان ينبغى أن تطلب واحدة 

أو أكثر من هذه الآلات» هذا هو مخترع الإمكانية سواء أكانت طريقة التعامل أم المحافظة 

عليها تظل عرضة للندم' ١لماذا‏ يجب على السيدة العازفة على البيانو أن تكون مؤهّلة؟ كما 

برهنت عل أهليّتها لإعطاء الدروس)» مع العودة إلى ماتسون يخبر .5 ,2 #عنك/ة روهدال4م 

1261, 

عن هذه الآلة "التي يمكن أن تصبح قادرة على كل شيء بسبب جاذبيتها التي لا تصدق 
وأدائها المتحرك ". 
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تقسيم صاف من أجل تأليفات متعددة الأصوات. المنظرون أوصوا 
بصورة خاصة بصناعة آلات لها خصائص البيانو فقط من أجل 
تجريب”*”' مرتبطٍ جوهرياً من أجل مصاحبة الغناء بآلة العودء ومع 
ذلك فقد وجد الشمبلو رواجا كبيرا وصار بالنسبة إلى الموسيقى 
المصاحبة للغناء وبالنسبة إلى الأوبرا الآلة المميزة» إلى درجة أن قائد 
الفرقة صار يجلس في وسط الأوركسترا على الشمبلو. وقد بقيت 
الآلة في تقنيتها الموسيقية حتى نحو نهاية القرن السابع عشرء 
ما دامت الموسيقى الفنية تظل موضع تساؤل» مرتبطة بقوة 
بالأورغن». بعد ذلك نجد أن عازفي الأورغن والبيانو» الذين كانوا 
يشعرون بأنفسهم في القرن السابع عشر كفنانين معزولين» لكن 
متماسكين وحملة لتطور الموسيقى الهارمونية؛ على النقيض من 
عازفي آلات السحبء الذين لا يستطيعون أن ينتجوا هارمونية كاملة» 


(55) يعتمد فيبر عل 1161 .5 ,ءا متيام ولراءء دولا ,روطع يي[ 
الذي يرى أنه "بدأ في منتصف القرن السادس عشر في إيطاليا تجريب كبير على جميع أصعدة 
الموسيقى " . وقد استفادت منها " بصورة خاصة الات اللمس"» لدى ,اءأ4لااى بهعلهصة1' 

,66-71 .5 .وع6 
استطاع فيبر أن يجد توصيفات كثل هذا البيانو التجريبي» وهكذا 'الأرشيسيحبالد" المقسم 
إنبارمونياً» والمذكور من قبل نيكولا فيسنتينو في بحثه الإغارموني (انظر أعلاه ص 2313 
الهامش رقم 9 من هذا الكتاب) زيادة على ذلك أثنان في «عطء1هم0 مقط لمملا كتاكم1» 
لجيوزيفو تسارلينو (22211055 31056/10) لعام 1558 (الجزء 2 الفصل 47) بيانوات موصوفة 
من قبل تسارلينو ذاته ودومنيكو بساريزه (2653656 10008160) ومصححة مع صندوق 
مزدؤج من أجل الأنغام الإمارمونية وكذلك واحد مذكور في .5 ,2 71/09712ئزك ,5ناه221 

621 

لبريتوريوس والمبني نحو 1589 في فيينا بوصفه كلافيسمبل ([8طمرعء01331) مع ,132818 

0 .5 ,هءذلن:5» * أتصاف أصوات مزدوجة". ولكل 'واحد مفتاح مزدوج بين مي وفا 

وبين سي ودوء وهو (بريتوريوس) شاهده لدى كارل ليتون (8هطالإنا.آ 21ن)). عازف 
الأورغن في البلاط في براغ". 


0454 


الفكر الجديه 
مسسممر 


الكمنجة©"©. في البداية تساوى موسيقياً التأثير المتطور للرقص انطلاقاً 
من البنية الاجتماعية لفرنسا في الموسيقى الآلية الفرنسية» ومن ثم 
العزف الماهر المبتدى للكمنجة وموسيقى البيانو من أسلوبية 
الأورغن. عندما يجوز أن ينظر إلى شامبونييه”” في القرن السابع 
دومينيكو سكارلاتي في بداية القرن الثامن عشر على أنه الأول الذي 
استخدم تأثيرات الوقع الخاصة للآلة بمهارة'*©. لقد حققت المهارة 
المبتدئة للعزف على البيانو يدأ بيد مع نشوء مستقر لصناعة الشمبلو 
على طلب تكوين الفرق الموسيقية وعلى الطلب المتصاعد تدريجياً 
للهواة التحولات التقنية الكبرى الأخيرة للآلة ولنمذجتهاء وإذا فكرنا 


(56) فيبر يناقش هنا كما فى الحملة التالية 62 .5 ,127167 ,816» الذي يرى فيه رمزية 
تاريخية» "ذلك أنه انطلاقاً من نقابة عازفي الكمنجة المسيطرة بصورة مطلقة في القرن السابع 
عشرء والتي نضّبت ملكا لعازفي الكمنجة حيث يخرج معلمو الرقص لأسباب تتعلق 
بالاستقلالية ومن ثم عازفو الأورغن والبيانوء الذين يؤكدون بأن الموسيقي هو فقطء ذلك 
الذي كان يعزف على آلة مع هارمونية كاملة * ؛ من المحتمل أن بي (816) كان يفكر في فرنسوا 
كوبرين (6510م0010) 5زمء5ة17) الذي يدافع في عمله اللمؤلف نحو 02 وماع20 
111 1699 مثل رامو عن سيطرة هارمونية (البيانو) إزاء لحن (آلات السحب)» 
بمتهط ,2 مانءاراءت© رؤه :تف يخبر عن ' الصراع المحتدم ' بين عازفي الأورغن وعازفي 
البيانو الفرنسيين من جانب وبين ملك عازفي الكنجة (06861:165: 065 (160) غيوم دوما نوار 
51 على الجانب الآخرء وهذا الأخير أراد من خلال " حكم الشرطة' في 16 حزيران/ يونيو 
من عام 1693 أن ينفذ بأن عازفي الأورغن والبيانو يجب أن يشترواء من أخوية العازفين وهذا 
ما اصطدم بمعارضة شديدة وبقرار برلماني رافض. 

(57) من المتوقع أن فيبر تعرف إلى أهمية شامبونييه (جدول الأشخاص) لدى ,816 

العططع >1 ,153 .5 ,1ك ءطولا باتع آلاء5 لتنا .471 .5 ,لامالا 


)258 426 .5 ,.هطه رامع للاء5 
ينتظر إلى سكارلاتي على أنه "ثقافة البيانو والعزف عليه" ؛ والذي 'يقف على عقبة العصر 
الحديث *. 
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ار 


عملياً نجد أن الصانعين الكبار الأوائل للشمبلو (هكذا عائلة روكر في 
بلجيكا نحو العام 1600)”” صنعوا آلات "حسب نظام إنتاج 
المانيفكتورا '" ومع ذلك لكل منها طابع مفرد وذلك بطلب من 
المستهلكين العيانيين (للفرق الموسيقية وللنبلاء») لهذا السبب في 
تلاؤم متنوع إلى الحدّ الأقصى مع كل الحاجات العيانية الممكنة التي 
يرغب بها المشترون وذلك حسب طريقة الأورغن. 


لقد تحقق تطور بيانو المطرقة في مراحل مختلفة» مرة على 
الأرض الإيطالية (كريستوفوري) ومرة في الربوع الألمانية» لكن في 
إيطاليا بقيت الاختراعات المصنوعة هناك عملياً كأنها لم تكن شيئاً 
يذكر. لقد بقيت الثقافة الإيطالية (من حيث الأساس حتى عتبة العصر 
الحديث) غريبة عن طبيعة المجال الداخلي للثقافة الموسيقية الشمالية» 
فالغناء غير المصاحب بالموسيقى والأوبراء وهذه الأخير تكلس 
بحيث أن المواقف الغنائية فيها (421:68) جاءت لتغطى. حاجة البيت 
لألحان قابلة للغناء سهلة التناول» بقيت المثل الأعلى الإيطالي 
المشروط من خلال افتقاد ثقافة المواطن «20526» البورجوازي. 

يقع مركز الثقل في الإنتاج وفي التطور المتواصل للبيانو تبعاً 
لذلك فى البلاد المنظمة بصورة أفضل - وهذا يعنى فى هذه الحالة 
الأكض اتساعا» لذلك الرمن ١‏ سكسيوييا..شار الكوين الموسيفن 


(59) يعتمد فيبر على 111 .5 ,«عامملك رعنه 
الذي يدعو الكلافيسيمبل (اءصلزء01291) المصنوع لدى العائلة الغليمية روكر المتخصصة 
بصناعة الآلات الموسيقية (جدول الأشخاص) "بالأمثلة النموذجية لصناعة الآلات الفردية 
القديمة "2 'إنها قطع نفيسة» مزينة برسوم محببة» وكل قطعة تختلف عن الأخرى"» بصورة 
مفصلة يتوجه ,120-126 .5 ,16د اىرامء1ه/ ,روطع 1 إلى ' التحسينات الهامة للشمبلو 
حول انعطافة القرن"» 'هذا التراث مرتبط بالاسم روكر". 

(60) لمقارنة الثقافة الموسيقية الإيطالية والألمانية بصورة عامة» ومقارنة صناعة البيانو 
الكرستو فورية والسكسونية بصورة خاصة.» يعود فيبر إلى ,123 00نا 113 .5 ,عنمل ,ءز8 - 


0456 


م 
سلا 


'البورجوازي' المنطلق من الغناء الكورالي. كما سارت المهارات 
الموسيقية وصناعة الآلات يدا بيد مصلحة نشيطة لفرق البلاط هناك 
لدى التطور المتواصل للآلة إلى جانب شعبيتها. في البداية إمكانية 
خفض الصوت أو تقويته» تواصل النغمة وجمال الأكوردات المعزوفة 
تسلسلياً على مسافات صوتية مطلوبة بوصفها مزاياء من جهة ثانية 
كنواقص. (بصورة خاصة من وجهة باخ" فالحرية المنتقصة في 
البداية» على النقيض من الشمبلو والكلافيكورد لعزف الفقرات 
وإزاحتها كلها وقفت في واجهة الاهتمام. بدلاً من النقر في حال 
آلات اللمس للقرن السادس عشر كانء انطلاقاً من الأورغن قد 
اعتمد من أجل الشمبلو تقنية جملة الأصابع العقلانية في التطورء 
بطبيعة الحال مع تداخل الأيدي في ما بينها تراتب الأصابع فوق 
بعضها البعض» وذلك بالنسبة إلى مفاهيمنا تخبط وعناء كافيان» إلى 
أن جاء باخ الأب وباخ الابن فصاغاه من خلال إضافة استخدام 


انان : 'لقد بقيت أجهزة البيانو لكريستوفوري وتلاميذه منعزلة حقاً ومنفردة: عندما 
صارت التقنية الجديدة شعبية» كان كريستوفوري (15]00115©) رجلا منسياً» حيث إن 
الازدهار يؤرخ حسب صانع الآلات الموسيقية الشهير غوتفريد زلبرمان 6066,60) 
(ههقصمع5:16 في سكسوناء الذي طلب منه الإمبراطور فريدريك الكبير عددا من الاللات. 
في إيطاليا مضى اختراع كريستوفوري دونما أثر إلى درجة أن هذه البلاد عزمت بصورة 
متأخرة حقاً إلى أن تحل البيانو فوري محل الكلافيشمبلوء وقد صنعت هذه الآلات من هذا 
التصميم هناك مع تفضيل واضح تحت شعار 'صنع حسب الذوق البروسي". 

)061 114 .5 ,.لطة ع8 
يذكر تعليق باخ على " بيانوفورتي' من صنع زلبرمان؛ الذي عرض للخبرة معلم صناعة 
البيانو والأورغن لدى المنشد الأول في كنيسة القديس توما في عام 1736: 'عندما أحضر 
(زلبرمان) نسخته الأولى إلى باخ» وجدها هذا الباخ في الارتفاع أضعف من اللازم وأكثر 
صعوبة في العزف عليهاء زلبرمان في البداية غضب ثم قبل التحدي" » بي يعود إلى ما ذكره 
تلميذ باخ يوهان فريدريك أغريكولاء الذي هو مطبوع لدى ,2 #عأكتلا مسطلم 
فيبر استطاع أن يجد هذا الخبر لدي معهدةع1 معلصة ,.6561 .5 ,1 (عه8 يقأأتم5 
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عقلاني للإبهام. على أساس المرء يريد أن يقول "مقامي" 
فيزيولوجي”*©. وفي حين كان على اليد في العصر القديم أن تُخرج 
إلى النور أقصى الإنجازات العبقرية على الأولوس». اتخذت 
الكمنجةء وقبل كل شيء البيانو على عاتقها أكثر المهمات سمواً. 
ولقد وقف المعلمون الكبار لموسيقى البيانو الحديثة» يوهان 
سباستيان وفيليب أدموند باخ (8365 ممنلئطم 4دمم:ك8) إزاء بيانو 
المطرقة حياديين» وبصورة خاصة الأب الذي كتب قسما مهما من 
أفضل أعماله من أجل نماذج الآلات الأقدم المحسوبة على الآذان 
المرهفة الأضعف صوتياًء لكن الأكثر حميمية: الكلافيكورد 
والنسين ”.يكن القول بداية إن العيشرية العالمية لعوستارت 


(62) يعتمد فيبر عل ,107 .5 ,ءلمل رعزط 
يواجه * زحف الأصابع فوق بعضها البعض". مع 'النسقي' بوصفه تجديداً ثورياً لباخ» 
9 .5 ,.لء يعت يسمي كارل فيليب إمانويل باخ محاولة 4 2 ' الدفاع النهائى لتقنية 
الإبهامء التي تحولت إلى أساس جملة الأصابع لديناء يجب أن تنتج القاعدة الأساسية بأن إبهام 
اليد اليمنى توضع في حالة صعودء وإبهام اليد اليسرى في حالة هبوط حسب مفتاح عالٍ 
واحد أو حسب عدة مفاتيح علياء والعكس هو الصحيح أمامها'. مقامياً يسمى استخدام 
الإبهام طبقاً لباخ» لأن الإبهام في صعود بعد نصفي الصوت الاثنين للسلم وفي هبوط 
قبلهماء إذأ وضعت عل المراكز المقامية تونيكا (صوت أساس) وتحت مسيطر ومن المتوقع أنه 
إلى جانب بي أيضاً .4051 .5 ,أعامى«واعول] ,انع ألاء5 لصن ,645-651 .5 ,1 طعدظ ,رقاائمرك 
قد دفعوا فيبر إلى توصيف جملة الأصابع الجديدة بوصفها “عقلانياً" زيفرت يسمي التقنية 
القديمة» التي لا تشارك فيها الإبهام وتبقى بقية الأصابع ممدودة ومتباعدة *حالة عدم المعرفة» 
التفلت من القواعدء اللاعقلانية' » في حين يبقى باخ الأب الأصابع مطوية حيث إن رؤوس 
الأصابع في خط ما تلامس المفاتيح المجاورة الواقعة تحتها. 

(63) يعلق فيبر على ,116082 مضنا ,116 .5 ,ع نارم سلاماكارامعتدماك ,قاع يا 

184 .5 ,3 /2 .3,5 [2 عنعننءدعوءع اكلا 
اللذين يعتمدان على بيوغرافيا باخ» لأولى ليوهان نيكولاوس فوركل المؤلفة جوهرياً في عام 
2 تبعاً لأخبار أبناء باخ» لقد رأى 241 .5 ,طعهه ,أععاده] 
'أكثر جدارة بالحبء» وهو يعزف عل الكلافيكورد " 3 لأن ما يسمى فلوغل (مصغر البيانو) 
الريشة كان بالنسبة إليه فاقداً للروح» أما البيانو فورتي فكان طوال حياته في نشوئه فظاً لا- 
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والحاجة المتنامية ١‏ لناضري الأعمال الموسيقية إضافة إلى متعهدي 
الحفلات الموسيقية للاستهلاك الموسيقي حسب تأثيرات السوق 
والتأثيرات التماهيرية: كل ذلك جلب النصر النهائي لبيانو 
المطرقة .كان صناع البيانو في القرن الثامن عشر وبصورة خاصة 
الألمان بالدرجة الأولى من حيث الأصل حرفيين مهرة وفنيين 
مجربين ومشاركين عاملين في هذا المجال (زلبرمان)”. بداية في 
إنجلترا (برودوود)ء ومن ثم في أميركا (ستانوي)» حيث جاء الحديد 
المميز لصالح : تصميم الأطر الحديدية الذي وجب أن يساعد في 
التغلب على ا المناخية المحضة وغير القليلة الواقفة في 
وجه وطن البيانوء وهي تعرقل استخدامه في المناطق الحارة» حيث 
خضع الأمر للإنتاج الكبير الميكانيكي لاآلة©". ولم تأت بداية القرن 
التاسع عشر حتى صار مادة تجارية نظامية وارتفع الإنتاج الكمي إلى 
مستوى المخزون. إِنْ صراع التنافس المحموم للمصانع والمسوقين 


- يحقق له ما يريده في عمله» لذا وجد باخ الكلافيكورد 'الأكثر سهولة لتحقيق أكثر أفكاره 
رهافة ولم يعتقد بأنه يمكن أن يتحقق مثل هذا التنوع من تظليلات الأنغام لأعلى 
الفلوغل (513861) ولا على البيانو فورتي مثلما تتحقق على مثل هذه الآلة الفقيرة بالأنغام لكن 
المرنة بصورة لا مثيل لها في المسائل الدقيقة'؛ إن توصيف الكلافيكورد "الأضعف صونياً 
لكن الأكثر حميمية"*» يوجد واضحاً لدى ,341 .5 بل«مطلء اهلك بتع عصتلطعه و 
الذي يقتبس 144 .5 ,1 معنعيلة ,عمسالم 
'إنه لمن لمن الصحيح أن كثيراً من الكلافيكوردات دخلت في النسيان» وتبقى الرقة والعذوبة 
حيث لا يستطيع أن يعبر عما في داخله من خلال أية آلة» كما من خلال الكلافيكورد". 

(64) يعلق فيبر على 14 .5 ,عادول عط 

(65) لدى .4711 .5 بك «مطعنمملا ,عوستلطعه 0 
وما بعدها توجد قائمة مفصلة ببذه "الحرف الفنية"» ومحترفيها مع زلبرمان (جدول 
الأشخاص) انظر لذلك المرجع نفسه. ص 226 والصفحة التالية. 

(66) حل صناعة البيانو الحديثئة وحول 'إضافة الحديد إلى البيانو» بصورة خاصة 
إضافة الإطار الحديديء» الذي يمكن أن يضمن التقسيم الجيد الدائم وحده"» 'الخطوة 
الحديثة الأكثر أهمية ". هذا ما يتحدث عنه .88 .5 ,«وأندولك رعنه 
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المهرة مع استخدام الوسائل الحديثة نوعياً للصحافة» والمعارض» 
في النهاية» وهو ما يشبه تقنيات تسويق البيرة» وذلك من طريق 
إيجاد قاعات للحفلات الموسيقية من قبل مصانع الآلات الموسيقية 
(لدينا بالاسم البرلينيون)©)» هذه المسائل كلها وقفت في طريق 
ذلك الاكتمال التقني للآلة» الذي يستطيع وحده أن يرضي المتطلبات 
التقئية المتصاعدة بصورة دائمة للمؤلفين الموسيقيين”©. وهنا نتساءل 
إن كانت الآلات القديمة لديها الكفاءة الضرورية لتقديم أعمال 
بيتهوفن الأخيرة» من جانب آخر تتميز الأعمال الأوركسترالية بأنها 
في العادة لا تقدم كموسيقى منزلية إلا منقولة على البيانو. لقد وجد 
في شوبان مؤلفاً من الطراز الرفيع اقتصر كلياً على البيانو» وفي 
النهاية دفعت المعرفة الحميمة للعبقري الأكبر في ليست بآلتهء 
إمكاناته للتعبير عن كل ما هو مخبأ في أعماقه. 


يقوم الموقع الراسخ الحالي لآلة البيانو على عالمية إمكانية 
استخدامها بالنسبة إلى الامتلاك المنزلي تقريباً لكل كنوز المراجع 
المتعلقة بالموسيقى وعلى الوفرة اللامحدودة لمراجعها وفي النهاية 


(67) إلى هنا تنتمي بالدرجة الأولى شركة كارل بششتاين المؤمسة في عام 1856» التي 
أنتجت في ثمانينيات القرن التاسع عشر في المصانع الثلاثة في برلين سنوياً 1000 فلوغل 
و1200 بيانو وقد وصل إنتاجها قبل الحرب العالمية الأولى في المصانع الأربعة إلى ما يزيد عن 
0 قطعة من الفلوغل والبيانو انظر ‏ ,290 .5 ,ءاناهاظ رعز8 .4د .5 ,«مءلادم] بطارعطبطءة 
ينظر إلى بششتاين "على قمة الصناعة الألمانية*» لقد استطاع فيبر أن يجد لدى بممقمءال< 

,283-290 .5 رطعيرطعء دولا 
نظرة مفصلة حول صناعة البيانو العالمية. 

(68) لقد وصلت سونانا البيانو الأخيرة لبيتهوفن المؤلفة عامى 1821/ 1822 دو بيمول 
رقم 111 صعوداً حنى سي” في الوقت الذي مكنت فيه معظم بيانوات المطرقة للقرن الثامن 
عشر المنصرم فقط حتى فاث. 
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على ما تختص به بوصفها آلة مصاحبة وآلة تعليم في الوقت ذاته”"©. 
كآلة تعليم حلت محل القيثارة القديمة» المونوكورد» الأورغن البدائي 
والليرا الدوارة لمدارس الأديرة» كالة مصاحبة حلت أيضاً محل 
أولوس العصور القديمة» ومحل الأورغن والآلات الوترية البدائية 
للعصر الوسيط.ء ومحل عود عصر النهضة»ء أما كآلة هواة للطبقات 
العليا الاجتماعية فقد أزاحت قيثارة العصور القديمة وهارب الشمال 
وعود القرن السادس عشر. ولا عجب إذا كان البيانو هو الحامل 
جوهرياً وبصورة كاملة لتربيتنا الحصرية باتجاه الموسيقى الهارمونية 
الحديثة» وحتى فى الحديث عن الجانب السلبى فيه» عندما أخذ 
التصور على التعديل من أذننا ‏ أذن الجمهور المستقيل د بالتاكيد في 
المنحى اللحنى جزءاً من العذوبة التى أعطت للرهافة اللحنية لثقافة 
الموسيقى القديمة الطابع الحاسم”. لقد حصل تدريب المغنين في 


(69) في هذه الفقرات تأتي إلى جانب خبرات فيبر الشخصية مع مينا توبلر ومع كونراد 
أنزورغه (4250186 008:30) (انظر المقدمة. أعلاه ص 66 - 73 من هذا الكتاب) تأتي 
تعليقات و5 .5 ,3 /2 عااء: أءعدععع اناا ,لمسم مع ]1 
الذي "يرى السيطرة المطلقة للبيانو فورتي كاملة فقط من خلال نشوء مرجعية جديدة» يتشكل 
جوهرها من الاستخدام الكامل للخصائص العالمية للآلة"» أكثر من ذلك يستند فيبر أيضاً إلى 

,263 2ن 253 .5 ,7161ة1 كا رعزظ 
حيث يطلق على ليست 1520آ) "بأنه نهاية فن البيانو المتقدم المستقل "2 والأخير بالنسبة إلى 
المرحلة الممكنة لهذه الآلة في الفردنة المبتدئة ببومل ومتواصلة في شوبان» ما يشبه ذلك 

.1581 .5 اعمط معدملا ,مقع اط 
الذي يقول بأن ليست "هو المعلم الأب والرمز المثالي لفن البيانو الحديث بمجمله' ٠‏ ويطلق 
على فنه بأنه “ العبقرية وقد أصبحت روحاً" والذي استخدم البيانوء "في ألوان أنغامه 
المتعددة إلى ما لا غهاية حتى الدرجات القصوى". 

(0) إلى جانب .5101 صن 324 .5 رارع ع7 ج707 ,ا امطصساء11 
فإن ياكوب بوركهارت (013:01,نا8 امع13) خصم معلن لثقافة الموسيقى القديمة» انظر 
لذلك المقدمة أعلاه ص 128 والصفحة التالية من هذا الكتاب. 
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الغرب فى القرن السادس عشر على المونوكورد» وهذا حاول حسب 
تسارليكو أن يتغل الععسيم الضافي من حزيرة؟: أناافي لوقت 
الحاضر فيتم التدريب بصورة كاملة تقريباً على البيانو» على أقل تقدير 
في عروضنا الجغرافية وحتى تكوين النغم لتعليم آلات السحب بجري 
أصلاً على البيانو. إنه لمن الواضح. أنه من خلال ذلك لا يمكن بلوغ 
سماع مرهف. كما هو الحال عند التدريب بواسطة الات في تقسيم 
صافي» إن اللاصفاء الأكبر بكل وضوح لأداء المغنين الشماليين مقابل 
الإيطاليين يمكن أن يكون مشترطاً نسبياً بقوة من خلال ذلك720, 


تبدو الفكرة التي ترى بأن تصنع البيانوات بأربعة وعشرين 
مفتاحاً في الأوكتاف الواحدء مثلما يقترح مثلا هلمهولتس””'. غير 
واعدة كثيراً بالنجاح» انطلاقاً بالدرجة الأولى من أسباب اقتصادية. 
في مقابل مجموع المفاتيح المريح المؤلف من 12 مفتاحاً لن يكون 
لتلك البيانوات سوق لدى الهواة وستبقى مجرد آلات للعازفين المهرة 
أو للمبدعين”. وكلنا يعلم بأن صناعة البيانو تظل مشروطة من 


(0) يعلق فيبر على و10 .5 ,انك 18/ 70167127714 ,2 أمطدماء1] 
(مع تأكيدات في مخطوط هلمهولتس لفيبر) حول تسارلينو (جدول الأشخاص) انظر أعلاه 
ص 454. الهامش رقم 55 من هذا الكتاب. 

)م202( يتبع فيبر ,5101 مضنا 324 .5 ,.لطء ,عا امطسمساء1] 
الذي ينتقد بأن 'المغنين الحالبين لدينا" بالكاد يتعلمون 'بأن يغنوا حسب أبعاد موسيقية 
صافية": لأنهم اعتادوا من البداية أن يغنوا بمصاحبة آلات مقسمة حسب قياس متعادل 
الحركة؛ أي في تناغمات غير دقيقة» بهذه الطريقة كان على المغنى أن يتمرن "دونما أي 
مبدأ" » يستطيع أن يقيس بواسطته ارتفاع الصوت بصورة دقيقة تمنح الثقة. 

(73) هلمهولتس يصف في الإضافة 17 إلى عمله 6عانل:7:4/م:7076 "المشروع من 
أجل آلة مقسمة بصورة صافية مع دليل [.....] مع 24 نغمة على الأوكتاف الواحد". 

274( بفعلقطة1 ,90 .5 ,الاي 
الذي يستند إليه فيبرء يرى هذه الاعتراضات صالحة فقط من أجل بيانوات التجريب في 
عصر النهضة وليس من أجل "الإنهارمونيوم ' المصمم من قبله ذاته. 
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خلال تجارة الكبلة ذلك لأن البياتو إنما هو أيضاً تبعاً لجوهره 
الموسيقي الكامل آلة بيت بورجوازية. ومثلما يتطلب الأورغن المجال 
الذاخلى الهائل يتطلت الببائق المجال الدالخلى الكبين باععدال: لكى 
يظهر إلى العلن أفضل ما لديه من مكونات. ومع ذلك فإن نجاحات 
مواهب عازفي البيانو الحديثين لا يمكن لها أن تغير في الأساس شيئا 
من أن الآلة لدى ظهور مستقل في صالات الكونشرتو الكبرى تقارن 
بصورة غير اعتباطية مع الأوركسترا ومن ثم يتحقق وجوده بصورة 
طبيعية وسهلة؛ على أنه ليس من باب المصادفة أن حملة ثقافة البيانو 
هم شعوب الشمالء الذين ترتبط الحياة لأسباب مناخية محضة 
بالمنزل؛ وبالتالي يظلون متمركزين حول الموطن (52ه1ة) على 
النقيض من سكان الجنوب. لأنه هناك أي في الجنوب انتشر ‏ مثلما 
رأينا”””' - تراجعٌ الاهتمام بالغناء المنزلي البورجوازي انطلاقاً من 
أسس مناخية وتاريخية. 


(75) انظر أعلاه ص 455 من هذا الكتاب. 
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جدول الأشخاص 


يُعنى هذا الجدول بالأشخاص الذين جاء ذكرهم في نص فيبر» 
في -حين لم يتعرّض هذا الجدول إلى المؤلفين الموسيقيين ذوي 
الشهرة الواسعة من أمثال باخ» وهايدنٍ» وموتسارت» وبيتهوفن» 
وشوبان وليست» أما أسماء الشركات فتجد لها مكاناً في القاموس. 


أبر اهام أوتو (000 ,سسقطةءطة) (31/ 1872/5 - 1/24/ 
الدكتوراه فى الطب عام 1304 ومارس بعد ذلك عمله كطبيب نساء » 
في عام 1896 أصبح مساعداً لكارل شتومبف (55م0:د56 08:1) في 
المعهد البسيكولوجي في جامعة برلين؛ وقد دار هنا مع إريك 
مورتيس فون هورنبوستل (6أوه11020 ده7ا 20:12 طءق8) أرشيف 
الفونوغرام. ألّف أعمالاً حول نظرية: البعد (ععطللةسصعاهآ) 
وبسيكولوجيا الصوت وأعمالاً حول الممارسات الموسيقية خارج 
أورويا. 


5 أغريكولاء مارتن سور (50:6 صناتة21 ,[معامعة) (6/ 1/ 
6 (؟) - 10/ 6/ 1556). كاتب موسيقي. تعلم ذاتياً 2زع» 


«7111516115 اعوعطء153وط[ه5 . 
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كاؤديقت قريبا فن لوكره معل 1537 كان شتكندا فى كنيسة 
ماغديبورغ . أعماله الأساسية «مءنعيتلة مءدابعك عاص 8 8 
(الطبعة الثانية تحت اسم للءعمنعل عتله«مل معسيسكة" 1533) ععاككلاز 
اأعكهناء0 كذلهننءاوبنكنز فى أبيات رباعية (1528 وما بعدها)ء 
"بزع كوميعل كذاه سوال عر" (إعادة معالجة من قبل سباستيان فردونغ 
"ابلك دابناعع وءندعه 4" (وعستدلءا ممأكدطء5)) مع ملحق خاص 708" 
"قلاطتمه0)ءممهع5 صوعل (1532) (1543) بز ده«م قامعالا دعدمةاوه01 
101ص ئلم مقع اطع مأأعع1توناءدعه تمد «علله تجاءاراعتاطع هك" 
المعتكبارة تعنرعا ماع انعا نوكلاه مااتعاسةك 11 2ك جه ,تعناءكاهاء46 وأعمال 
أخر ى. 

- الفارابي. أبو نصر من (870 - حتى قرابة 950) منظر 
موسيقى وفيلسوف درس في بغداد عاش كمتصوف في حلب وشكل 
حوله حلقة مهمة من التلاميذ وقد عرف نتيجة لتعليقه على أعمال 
أرسطو 'بالمعلم الثاني" أما عمله الأساسي في مجال الموسيقى 
فيسمى كتاب الموسيقى الكبير مع أبحاث حول فيزياء الصوت». 
والأبعاد. وأجناس المقامات» والآلات» ونظرية الإيقاع ونظرية 
التأليف» وترجمات إلى اللاتينية والعبرية. 


- أماتي (2هتة) عائلة صناع كمنجاتء وعائلة نبلاء 
كريموني. من عام 1520 إلى 1740 عاشت الأجيال الخمسة التي 
أسست مجد كريمونا بوصفها مديئة بناة الكمنجات الكبار: أندريا 
أماتى (نأقدرخ وه:لصة) نحو( 1520‏ 1575/ 1580) أبناؤه أنطونيو 
000 نحو (1550 - 1638) وغيرولامو أماتى مصتقامء1©) 
(هصدة  1551(‏ 1635). الآخرون "الإخوان أماتي' كانوا أعظم 
صانعي الكمنجات في زمنهم. نيكولا أماتي (لأقصهخ هامء:27) (3/ 9/ 
6 - 12/ 8/ 1684) الابن العاشر لغيرولامو كان ينظر إليه بوصفه 


466 


الفكر الجديه 
سيم 


أعظم صانعي الكمنجات لعائلة أماتي ومكمل لعملهم الفني. 
غيرولامو (1) أماتى (ا2صتش (11) مسدامءتت) (26/ 2/ 1649 - 
21/ 12/ 1740) الابن الثالث لنيكولاء بقى فى ظل تلميذه أنطونيو 
ستراديغاري (5]28010221 متلاماصم) (أبغيا: غواونري» سترا 
ديفاري). 


- أنو فون فرايزنغ (عماداء:1 ههلا ممسخ) أسقات في فرايزنغ 
(855 - 875). معروف في التاريخ الموسيقي من خلال طلب البابا 
يوحنا الثاني المذكور من قبل فيبر يطلب فيه إرسال صانع أورغن 
وعازف من الدير التابع للكنيسة فرايزنغ المشهور بفنون صناعة 
الأورغن وصب الأجراس. 

5 أرخميدس (5ع0عمتتطءجة) (نحو 285 - 212 ق. م.). 
مكافك وريافسى ملم أشياء كثيرة هنها تحديد اللجدن اريسي 
حساب مساحة الدائرة وحساب محيطها وحساب مساحة القطع 
الناقص » صنع آلات هيدروليكية. ولقد عرف أرخميدس من قبل 
ترتوليان (5هثلان16:0) كمخترع الهيدروليس (أورغن الماء). 

ت أن شيتاس فون تارنت 121680 7708 35()ط410) (النصف 
الأول من القرن الرابع قبل الميلاد). محاربء. ورجل دولة» 
وفيلسوف فيثاغوري» وعالم رياضيات ومؤرخ موسيقي. وقد نسب 
إليه اكتشاف أن الأبعاد الموسيقية - وبصورة خاصة الأوكتاف والدرجة 
الكاملة ‏ لا تقسّم حسابياً بصورة متساوية إلى جزثئين كبيرين» وقد 
ضاعت أعماله بالكامل. 


- أريزو (816220) -> غيدو فو ن أر يزو (220ع56ه ده7 1060ا0) . 


- أرستيديس كوينتيليانوس (تناهةناناهنن© 4:150)(1065) (بين 
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"ومع/زويم :267" (حول الموسيقى). أطروحة تعالج بصورة موجزة 
علم الموسيقى وتعود بذلك إلى نظرية أخلاق الموسيقىء التي تدور 
في فلك دامون وأفلاطون. 


- أرسطو (383/ 384 322 ق. م.). فيلسوف وتلميذ أفلاطون 
تظهره أقواله القليلة حول الموسيقى المتنائرة في مجمل أعماله - على 
النقيض من أفلاطون ‏ بوصفه متأملا حيادياً فى الموسيقى» وبصورة 
خاصة كناقد للموقف الفيثاغوري عن هارمونية الأجواء» من 
المعالجات المركزية المتعلقة بالنظرية الموسيقية يمكن أن نعد الفصل 
الثامن من الكتاب الثاني من عمله "حول النفس " (ع«رادجه 26) مع 
تحليلات حول الأثر الموسيقي الفيزيائي الفيزيولوجي» ومن ثم 
الكتاب الثامن من "السياسة". الذي يعالج من الجانب 
السوسيولوجي الموسيقي علاقة الموسيقى بالدولة والمجتمع وبصورة 
خاصة أهمية الموسيقى في التربية (أيضاً: القاموس : - 40لاهوط 


عمبرء|طممط عرء وزاعاه اندز جه ) . 


بت أن سطوكسينوس فون تارنت (1976826' 1502 4715]056205) نحو 
 354(‏ 300)» منظر موسيقي وتلميذ أرسطوء ينظر إليه كمؤسس 
لعلم الموسيقى القديم خامة: عمله الأكثر أهمية في مجال نظرية 
الموسيقى "5101:6168 ه11ه+:82" ويشكل هذا العمل واحدا من 
الاعامات. الكبرى للعلم الراضل إلبنا من لظرية المرسيقى الإشريقية» 
هو يصلح أطروحته الموجهة ضد 'منظومة القواعد 2هعانهدمهةع1' 
الفيئاغورية عن الأولوية المطلقة للإدراك الحسي مقابل الحسابات 
الرياضية للأنغام بوصفه المنظم الأول للفكر المتعلق ببسيكولوجيا 
الموسيقى وجماليتها. 


- باخ » كارل فيليب إمانويل (اعنتصقصسة ممنائط2 1جة0 ,طعد8) 
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(8/ 3/ 1714 - 14/ 2/ 1788). مؤلف موسيقي ومدرس بيانوء 
الابن الثاني الباقي على قيد الحياة لباخ. 


تلميذ لوالده في مدرسة توماس في لايبزيغ. في عام 1741 
أصبح عازف الشمبلو في بلاط الإمبراطور فريدريك الكبيرء في عام 
7 أصبح مدير موسيقى الكنيسة في هامبورغ خلفاً لجورج فيليب 
تيليمان. وهو ينظر إليه بوصفه دفع بعزف الكلافيكورد إلى الكمال. 
مارس تأثيراً قويا في تطور الموسيقى الآلاتية» وبصورة خاصة في 
موسيقى البيانو. وقد نظر إلى الموسيقى بوصفها "لغة الإحساس"'. 
إضافةً إلى ' محاولته حول الطريقة الصحيحة للعزف على البيانو"» 
(برلين 1753 و1762) أصبح المدرس الأول للبيانو في زمنه» أيضاً 
فاش (ط15950) . 

- بازيفيء. أبرامو (مسمهءعطة ,825©1) (29/ 11/ 1818 - 25/ 
11/ 2.5 عالم موسيقي. وفيلسوف. ومنظم ومشجع للفنون كان 
اختصاصه الأول في الطب» ثم وجه اهتمامه نحو علم الموسيقى» 
أسنسن عدة صحف ودعم "زرواوومط :1م00" وبذل جهودا كبيرة 
لدى الناشرين» لكي يطبع أعمالا رخيصة عن الموسيقى الكلاسيكية. 
كتب إلى جانب الأبحاث الفلسفية ملخصات عن أوبرات فردي 
ونظرية الهارمونية وتاريخ الموسيقى. 

بيهر (86582) لم يكن بالإمكان التثبت من شخصيته. 

بللرمان» هاينريتش يوهان غوتفريد طعتتماء11 ,بممهصمع1اء8) 
(60:5,16 مسهطهة (10/ 3/ 1832 - 10/ 4/ 1903) عطالم 
موسيقى. ومؤلف. وتلميذ خاصء. لإدوارد غرل 6161 ,85030) . 
حصل في عام 1804 على لقب المدير الموسيقي الملكي ثم أصبح 
في عام 1866 أستاذ الموسيقى في جامعة برلين (خلفاً لأدولف برنار 
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ماركس)»؛ كما صار في عام 1875 عضواً في أكاديمية برلين للفنون» 
ألف أعمالاً أوركشترالية موضوعة بدقة لأعداق تعليعية دولها قدمة 
فنية علياء وألّف أعمالاً تعليمية في مجال الغناء» ومن أهم أعماله 
اعلاصاوره 001 267 (الطباق). 


برينيوس» مانويل (11321061 ,وه أهط6نز82) (نحو 1320). عالم 
موسيقي يعد عمله 887701 الواصل إلينا بنسخ متعددة بخط اليد» 
والمطبوع لأول مرة من قبل جون ولليس: ##عم0 ,ؤذللة/18 صطمل 
3 كنتحطه1' ,(1699 ,[.6« .ه] :0:1010) معننوتجه تود والحذا من 
المعالجات الأخيرة الشاملة والجامعة للإغريقية الكلاسيكية حول 
الموسيقى (مخختارات من أعمال كل فن أدراستوس: 
وأرسطوكسينوس. وإقليدس» ونيكوما خوسء وبطليموسء» ونيون 
وسحيما وآخرين). 

- كافي. فرنسيسكو (500ع0مة:1 ,قله0)) (14/ 6/ 1778 - 24/ 
1/ 1874). قاض». ومثقف فى مجال الموسيقى ومؤلف موسيقى. 
أحيل للتقاعد المبكر نتيجة اشتراكه في الثورة الإيطالية في عام 
8» بعد ذلك عاش كمعلم خاص في فنيسياء وألف سيرا ذاتية 
لملحنين موسيقيين وعازفي أورغن عملوا بالقرب من ساحة سان 
ماركو وكذلك التاريخ الموسيقي لفينيسياء الذي كان مقدراً له أن يبلغ 
خمسة مجلدات ثم تحقق في مجلدين. 

- شامبونييهء. جاك شامبيون 65ناوع12 روعدةتمصمط تسفطت) 
(دهأمسقط0 (نحو 1601 - 1672) أول عازف شمبلو في بلاط لويس 
الرابع عشر في فرساي. أهم عازف شمبلو في عصره ومبدع سويت 
(تتابع) البيانو كان أستاذا محرضا لجيل بكامله من عازفي الكلافيكورد 
الفرنسيين (من بينهم الأخوان كوبران) وكان مشجعاً كبيراً ليوهان 
ياكرب فروبرغر وكذلك ليوهان سباستيان باخ» وقد أصدر هنري 
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كويتارد في عام 1911 المجموعة الكاملة الأولى لأعماله للبيانو» أما 
كتابه تحت عنوان «ءء«هاء 46 و5166 فقد كان له أثر في تاريخ 
التأليف الموسيقي حتى منتصف القرن الثامن عشر في فرنسا وأوروبا 
الوسطى بكاملها. 

- كلادني» إرنست فلورنس فريدريتش 520856 ,[هل3[لط0) 
(طعفلع كمعءم1ط (30/ 11/ 1756 - 3/ 4/ 1827) حقوقىء 
وغالم طبيعة وموضيقى» لقد وه الحتوقي المجاز امتمايه كيستف 
خاص في برسلاو نحو العلوم الطبيعية» وبصورة خاصة نحو علم 
الصوت التجريبي» وقد اخترع هارمونيكا العصا الزجاجية («مطصد8) 
وبيانو العصا الزجاجية (206ذاز112:1) كان لكتاباته (عمله الأساسى : 
|آاك!4 216 الذي كتب في عام 2) تأثير كبير في الأبحاث 
الأساسية في فيزياء الصوت طول القرن التاسع عشر»ء وكان هرمان 
هلمهولتس أهم من تأثر بها. 

5 كروديغانغ (ومدوعلمعط2) (وفاأة 766). سقف غير مرسوم 
لمدينة متس» وكاتب عدل لكارل مارتل» كان له تأثير في فرنساء 
ولا سيّما من خلال إدخال طريقة التعبد الرومانية وتأسيس جماعات 
شبيهة بما يحصل في الأديرة» من أجل إصلاح الكنيسة» له أهميته 
في تاريخ الموسيقى بوصفه مؤسساً لمدرسة غناء متس كما أنه مجدد 
للكورال طوّب كقديس. 

كولانغيت. كزافيه موريس (ع71311510 32]29/165 ,5ع ااء0011828) 
(22/ 5/ 1860 - 2/ 9/ 1943). أب جزويتى» وفيزيائى» كان أستاذ 
الفيزياء في كلية الطب في الجامعة اليسوعية في 58 بين أعوام 
5 - 1934., إبّانَ ذلك أقام علاقات وثيقة مع موسيقيين عرب ومع 
منظرين في مجال الموسيقى» من جرّاء هذه العلاقات ظهر عمله 
المميز ©2405 عناوأكلت: ©[ «لاى عفلااط . 
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- كورللي؛ أركانجيلو (ماءعمدءرث ,ثااءجم2) (17/ 2/ 1653 - 
8 1/ 1713): مؤلف موسيقى وعازف كمنجة ماهر. دخل فى 
النايئة عشرة .ذن عمره في الأكاديمية الفلهارموتية في بولوناء: في .هام 
7 سمي "71512 ذل مماوع113" للكار دينال بنديتو بانفيلي في 
روماء كما سمي في عام 1700 من قبل الكاردينال بيتر أوتوبوني» 
وهو ابن أخ البابا ألكسندر الثامن» وأصبح رئيساً لآلاتية "أكاديمية 
سانتا سيسيليا" (وبذلك المؤلف الآلاتى الأول فى روما)» وهو 
مدفونٌ في البانتيون يساراً إلى جانب رافائيل» وقد قدره معاصروه 
كثير ا 0 ه "لتأوعة]1 اع 3425120" ,اناكم أكتامم ومععصاءط" . وما 
هو مهم في تاريخ التأليف الموسيقي لديه هي : سوناتات» 0066711 
أ5ده70ع8. والتريو والكمنجة مع/زه م«عنا ه مذاهة1 1ك واجتاعسنوميه م171" 


'"اوببرء ا 00511 01 . 


0 كريستوفوري » بارتولوميو (260ه1ه]822 ,1ئه]ه]015) (4/ 5/ 
5 - 27/ 1/ 1731) صانع بيانوات؛ ومخترع بيانو المطرقة ومن 
ثم البيانوفورتي» كان في البداية صانع شمبلو في مدينته بادوا. في 
عام 1690 لبَى دعوة لزيارة بلاط فلورنساء حيث أصبح قيّمأ على 
مجموعة الالات المشهورة لال مديتشى» وقد وصف اختراعه 
لميكانيكية المطرقة في عام 1711 من قبل عالم الآثار سكبيوني مافي 
(862861) في الصحيفة الأدبية الإيطالية» ونشرت الترجمة التي قام بها 
شاعر البلاط الدرسدنى يوهان أولريتش كونيش فى صحيفة مانيسون 
ه0116 (1725) ومن خلال ذلك أصبح اختراع غوتفريد 
زلبرمان معروفاء ثم قام بعد ذلك بإكماله. 


- كروزويوس» أوتو (0110 ,كنائقن©) (20 / 12 / 1857 - 29/ 
2/ 1918), اختصاصى بالفيلولوجيا القديمة» وباحث موسيقى » 
درس فى لا يبزيغ لدى أستاذ الآداب الجرمانية رودولف هيلده براند 
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وأستاذ اللاتينية أوثوربك. في عام 1883 تأهل للأستاذية حول صورة 
الأمثال الإغريقية؛ في عام 1889 عين أستاذا في توبنغن» 1898 انتقل 
إلى هايدلبرغ» وفي 1903 إلى ميونيخ» وفي عام 1915 أصبح وكنسا 
للأكاديمية البافارية للعلوم» ألف دراسات مهمة حول مسائل موسيقية 
للثقافة القديمة» وبصورة خاصة حول الوزن والشعرية للوإغريق 
والرومان. إضافةً إلى دراسات رائدة لوثائق الموسيقى القديمة» وأقام 
علاقات شخصية مع عائلة ريتشارد فاغنر. 

- دنسمورء فرنسيس (7722065 ,1068512016) (12/ 5/ 1876 - 
5/ 6/ 1957) إثنولوجية موسيقية» سبلت وحللت موسيقى الهنود 
الحير: 

ديديموس (005الإ610) (63 ق. م. 60 عالم نحو 
وموسيقئ» ومنظر في مجال الموسيقىء» لا يتماهى مع عالم النحو 
والموسوعي ديديموس شالكنتروس من الأسكندرية» من المتوقع أنه 
كان مؤلفاً لبحث مفقود عن الفلسفة الفيئاغورية» لكن من المؤكد أنه 
مؤلف بحث حول الفروق بين نظريتي الموسيقى لدى فيثاغورس 
ولدى أرسعل كسيتوسن: وقد وصلنا منه مختارات لدى بورفيروس 
واقتباسات لدى كلاوديوس -> بطليموس. وكان أول من حدد 
الثلاثي في تقسيم المونوكورد المجزأ في نوع المقام الدياتوني بوصفه 
5 و5:6 وقد سمى فرق الدرجة الكاملة الكبيرة والصغيرة الفاصلة 
"الديدمية ' (وأيضاً الستتونية): (81: 80) - (10: 9): (8:9). 

إليزابيث الأولى (طاءطهوناع) (7/ 9/ 1533 - 24/ 3/ 1603) 
ملكة إنجلترا 1558 1603» تحت حكمها ظهر تأثير المؤلفات 
للمادريغال والفيرجينالء التي انتشرت شهرتها في طول 
إنجلترا وعرضها (بولل» وبيردء وداولاند» وفارنابي» وجيبون» 
وجونسونء ومورليء وتالليسء وتي. وويلكء. وويلبي)» تعد 
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أعمال 6 ره كأواصبة17 وعأهوطله :ع1 ««رهة|[أسع!:1 من مجموعة 
المؤلفات الأكثر أهمية في زمنها. 

إيراتوستين فون كرينه (1!1656 هدهل" و5عمعطاوه]1512) (نحو 
4 202): عالم رياضيات اسكندراني» وعالم نحو وفيلسوف» 
مدير مكتبة الإسكندرية. في عمله 021614516151101 توجد ملاحظات 
حول الموسيقى الإغريقية وحول الالاات. تعرف إيراتوستين التناسبٌ 
6: 5 بالنسبة إلى الثلاثى الصغير و10: 9 بالنسبة إلى الدرجة الكاملة 
الصغيرة ومئّل وجة السطز المؤسسة لأطروحة الأبعاد الحديثة» التي 
تكاملت لاحقاً من قبل بطليموسء والتي تنص على أنه لجوهر 
التناسب المجزأ تنتمي عدم قابلية التجزئة من خلال تناسبين يساوي 
أحدهما الآخر. 


- يوروبيدس (1065م3نا18)  485(‏ 406) واحد من التراجيديين 
الكبار إلى جانب أسخيلوس وسوفوكليس. وهو ينظر إليه من ناحية 
تاريخ الموسيقى كمجدد.ء لأنه صنع من أغاني الكورال أعمالا مستقلة 
ذات طبيعة ملحمية ونقل إلى الممثلين آريان'" (معنرة) 
وعونو اا (340200183) " ملحنة بصورة كاملة".» من دون أن 
يكون لها قالب شعريء» كما قدّم حواريات ثنائية وأغاني ذات وقع 
غاطقي #عنادل بيق المقني. المقرد وبين الكورسن» في تجو تهاية القرن 
السادس عشر ظهر تأثيره في شعراء ومثقفي وموسيقي حركة 
"هنةءعصدن #عمننهعءه1" في جهودهم لإعادة بناء الدراما القديمة. 
وهو ما عبّد الطريق لظهور الأوبرا. 


(*) الآرية (510ة) قطعة غنائية فنية تُعْنى بصورة مفردة مع مصاحبة آلات موسيقية 
(المترجم). 

(:#*#) المونودية (84000416) قطعة غنائية فنية تُعْنَى بصورة مفردة دونما مصاحبة آلة 
موسيقية (المترجم). 
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فاش. كارل فريدريتشس لطع علط موه ,طءووع) أيضاً 
كريستيان فريدريتش كارل 0221 طع هملعم سهااكضط6) (18/ 11/ 
6 - 3/ 8/ 1800)ء مؤلف موسيقي » وقائد للكورس. وتلميذ 
والده يوهان فريدريتش فاشء. إلى جانب كارل فيليب إمانويل باخ. 
أصبح فاش عام 1756 العازف الثاني للشمبلو في بلاط الإمبراطور 
فريدريك الكبير في برلين» ومن خلال تأسيسه لأكاديمية الغناء في 
برلين (1791) أصبح فاش مع تلميذه وخليفته كارل فريدريك تسلتر 
مجدد الاهتمام بغناء الكورس ومسائل الكونشرتو في ألمانيا. وهو إلى 
جانب مؤلفاته الموسيقية القائمة بصورة صارمة على الطباق 
غلصنام مم10 وفاعليته التنظيمية في أكاديمية الغناء» التي انشغلت 
قبل كل شيء بتقديم أعمال يوهان سباستيان باخ» بذل جهوداً في 
مجال النظرية الموسيقية» وبصورة خاصة فى مجال أطروحة الأبعاد 
وسلسلة الأصوات العليا. ْ 


فلمورء» جون كومفورت (0750101© صطو3 ,ء:مصالةط) (4/ 2/ 
4 - 15/ 8/ 1898). منظر موسيقى» وإثنولوجى موسيقى». تلميذ 
الكونزر فاتوريوم في لايبزيغ. مؤسس مدرسة موسيقية في ملودكي. 
وهو يعد إلى جانب بنيامين إيفس غلمان ومساعدته إليس كوننغهام 
فلنشر أهم الباحثين في عالم الهنود الحمر. 

فيشرء إيريك (طعلظ ,تعطءوةط) (8/ 4/ 1887 - 22/ 1/ 
7) عالم موسيقيء درّس الموسيقى في برلين» في الأعوام 1907 
- 1910 كان مساعداً في أرشيف فونوغرام المعهد البسيكولوجي 
لكارل شتومبف» في عام 9 ظهر بحثه في الموسيقى عند 
الصينيين "ارعععدزرل «عك علأعباط عذك "و" إضافة إلى كتابة مواد كثيرة 
عن إثنولوجيا الموسيقى. عمل بين عامي 1910 1914 كجامع 
للأغانى الشعبية بتكليف من لجنة إصدار الآثار الكبرى فى الفن 
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الموسيقي في جنوب ألمانيا. بين عامي 1911 1913 عمل كمدرب 
رئيسي للكورس في مسرح البلاط في هانوفر. وهو مؤلف أوبرات 
رومنطيقية وكوميديات منزلية صغيرة» أسس بعد الحرب العالمية 
الأولى في ميونيخ مع غوتفريد أندرس ' مسرح الكوميديات الموسيقية 
لوريش فِشر". 

فلوبيرء غوستاف (10512876© ,119116651) (12/ 12/ 1821 - 
77 5/ 1880) روائىء. يذكر فيبر فلوبير وكذلك أوسكار وايلد 
وهئريك إبسن في سياق السؤال عن أهمية كتابة النوطة الموسيقية 
المعادلة لأهمية كتابة الحروف» إذ إِنَّ الإبداع التأليفي الكتابي يعادل 
التأليف الموسيقي» يعد فيبر عمل فلوبير المطبوع بطابع الجمالية 
والصراع حول الشكل الكامل من "تلك الإنجازات الفنية العليا 
للنثر"» التي اعتمدت لا محالة على وجود "كتابة حوار". 


فلايشرء أوسكار (05182 ,رعطء:15ه11) (2/ 11/ 1856 - 8/ 
والحديثة» تاريخ الأدب والفلسفة في هاله (51211). في عام 1882 
نال شهادة الدكتوراه عن المنوطين الألمان» ومن ثم تابع دراسته في 
علم الموسيقى لدى فيليب سبيتا في برلين» عام 1888 صار مديراً 
لمجموعة الآلات الملكية في برلين. في عام 1895 أصبح أستاذاً لعلم 
الموسيقى في جامعة برلين» وفي عام 1899 أسس "الجمعية العالمية 
للموسيقى ' التي أدار مجلتها ومجلداتها المجموعة حتى عام 1904. 


- فوكس سترانغويز ؛ آر ثر هنرى كلناطاكة ,5ئ[ 51120813 <1"0) 
(لإكصءة)2 (14/ 9/ 1859 - 2/ 5/ 1945). عالم موسيقىء٠‏ ودكتور فى 
التاريخ القديم والفلسفة في أوكسفورد 1881. بين عامي 1882 - 1884 


درس في معهد الموسيقى في برلين. 1887 - 1910 عمل كمعلّم 
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و1893 - 1901 كان مديراً للموسيقيين في كلية ولنغتون في بركشاير. 
عام 1910 قام برحلة بحث إلى هندوستان وقد نشرت نتائجها في 
بحوث حول الموسيقى الهندية وفي كتاب «تهاكل8]:4 0 عدبا( 116 
(1914 ,ووعء2 ضملء:012) :07101:0)» منذ عام1911 أصبح ناقداً فوبيكا 
لجريدة التايمز وبين عامي 1925 1939 للأوبزرفرء في عام 1920 
كان تأسيس مجلة الموسيقى الربع سنوية التي أصدرها فوكس 
سترانغويز حتى عام 6 

غيفرتء. فرانسوا - أو غستثت (ع0[15-11811566ج11312 ,3631 00639) 
(31/ 7/ 1821 - 24/ 12/ 1908). مؤلف موسيقي وذو ثقافة عالية 
فى احجان الموسقىء في عير الخاضية عشرة عمل في يت كمعلم 
للموسيقى. في عام 1847 حصل على جوائز تقديرا لكانتاتاته "عزواء8" 
و"قعآ 201 1.6" في عام 1867 أصبح مدير للكونسرفاتوار الملكي 
في بروكسل خلفاً لفرنسوا جوريف فتي. كتب أعمالاً متفرقة في علم 
الموسيقى ولا سيّما في مجال العصور القديمة وطرق التعبّد الرومانية. 

غلمانء بنيامين إيفس (1765 منتصدزدء8 ,مدصملات) (19/ 2/ 
2 - 18/ 3/ 1933) بسيكولوجي وإثنولوجي موسيقي. إلى جانب 
جون كومنورت فلمور وإليس كروننغهام فليشر عالم أميركي» رائد 
في مجال الموسيقى الصينية وموسيقى الهنود الحمر. 

- غلاريان (وس) هاينريتش (201مء1آ1 ,(كنا)سدءة01) (في 
الواقع: هاينريتش لوريتي من مولليس في كانتون غلاروس) 
(حزيران/ يونيو 1488 - 28/ 3/ 1563) إنسانوي ومنظر موسيقي» 
درس على يد يوهانس كو خلايوس في كولن اللاهوت والموسيقى. 
توّج في 25/ 8/ 1512 على يد الإمبراطور مكسيمليان الأول بوصفه 
(5ناأو1256 20663) الشاعر المكلل بالغار. بين عامي 7 - 1522 قام 
بدراسات في جامعة باريس. وفي عام 1526 أصبح عميداً لكلية 
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الفنون في بازل» ومنذ عام 1529 أصبح أستاذاً للشعرية في فرايبورغ 
وبرايسغاو. مع عمله الأساسي في مجال النظرية الموسيقية 
":07407ناع ه1204" عرض استبدال النظام المعتمد في العصور 
الوسطى من خلال المقام الهارموني * ماجور" و" مينور'. 

غرلء. أوغست إدوارد (540250 أكناؤناة ,لاء.6) (6/ 11/ 
0 - 10/ 8/ 1886) مؤلف موسيقى» ومثقف موسيقىء. وقائد 
فرقة وعازف أورغن». 1839 عازف دعن للكنيسة والبلاط 13 
ومدير أكاديمية الغناء فى برلين خلفاً لكارل فريدريتش تسلتر 21858 
وأستاذ للموسيقي» وبضتئقة مؤلفاً مل غرل أسلوبٌ 61128مم2©-2 
(أصوات غنائية دونما مصاحبة آلات) لعصر بالسترينا ورفض 
الموسيقى الآلاتية بوصفها ظاهرة انحطاطية. وكان هاينريتش بللرمان 
ناشر أعماله وكاتب سيرته. 

5 غارئري (613861) عائلة رائدة فى مجال صناعة الكمنجات 
إلى جانب عائلتى أماتى وستراديفاري. ل معروفة بصورة خاصة 
من خلال أندريا خا لو يِ (11 0112186 58  1625(‏ 1698) وأبنائه 
بيترو جيوفاني (18/ 2/ 1655 - 2/ 3/ 1920) وجيبريبي جيان 
باتيستا غارنري (25/ 11/ 1666 1739) ومن ثم أبناء هذا الأخيرء 
بيترو (14/ 4/ 1695 - 7/ 4/ 1762) وجيسيبى المسمى دلغيزو 
(21/ 8/ 1698 17/ 10/ 1744). وهذا الأخير بعد أكثر أعضاء 
الأسرة شهرة» حيث تتنافس كمنجاته في مرحلة الصنع المتوسطة مع 
مثيلاتها من صنع أنطونيو سترا ديفاري. 

- غيدو فون أريزو (220هى هه/ا 100 ) (أيضاً غيدو آرتينوسن) 
(نحو 991 بعد 1033). مدرّس موسيقي ومثقف موسيقي. حصل 
على تأهيل في المركز البندكتيني في بومبوزا (إلى الشرق من فرارا»؛ 
ومعلم موسيقى في مدرسة كاتدرائية أريزو. وقد دعمه في جهوده كل 
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من الأسقف تيوبالدفون أريزو والبابا يوحنا التاسع عشر  1024(‏ 
3. غيدو جدّد كتابة النوطة بواسطة نسق من الخطوط فى مسافة 
ثلاثية» وخط أصفر (دو)»: وأحمر (فا). وقد ربط نسقه الجديد مع 
طريقة لتدريب السمع الموسيقي لما يسمى (50[150158]108). ويبقى 
السؤال مفتوحاً» فيما إذا كان غيدو هو مخترع اليد الغيدوية المسماة 
باسمه (للتفريق بين أنصاف الأصوات والأصوات الكاملة بواسطة 
أصابع اليد اليسرى)» وأطروحة الطفرة» أعماله الأكثر أهمية هي 
المطبوعة فى غربرت» سكربترز 2» ص 2» 25 والصفحة التالية و43 
والعفيدة اثالة. 
كلا عمأبعوء1 , لعمع تكله عناسه مستاماءكتك عل 15«م110:) كنتعومام 141" 
'ليزيبه موأامدجعا 06 


الواعع قل جوع وامنوز عل مأعع ددمل[ أأع معنا( كندم0 01 وامأدامع " 

هاند. فرديناند غوتهلف 9اع60]5 050هصنلءعء5 ,21350) (15/ 
2/ 1786 - 14/ 3/ 1581) فيلسوف موسيقي. درس الفيلولوجيا 
والفلسفة في لايبزيغ لدى غوتفريد هرمان» وفريدريك أوغست 
كاروس» في عام 1807 نال شهادة الدكتوراه في يينا كما نال درجة 
الأستاذية عام 1809 في لايبزيغ. في عام 1810 عيّن أستاذا في الثانوية 
العامة في فايمارء وانتقل في عام 1817 ليصبح أستاذا 
للفلسفة والأدب الإغريقى فى جامعة يينا. مؤلف جمال فن الصوت 
(امساءع 161 «عك علذاء[اكلر) ذى المجلديق (1837 - 1841) والمعتمد 
بقوة على فلسفتي شللنغ وهيغل. الذي يحدد بالدرجة الأولى الأسس 
الروحية» والنفسية والمادية للموسيقى» ومن ثم مفهوم الجميل 
موسيقياً. فى المجلد الثانى حاول هاند أن يطور قواتين التأليف 
الجمالية وقوانين التشكيل الموسيقية. 

5 هاوغ. مارتن (تناعة]78 ,18دة21) (30/ 1/ 1827 - ؟). عالم 
بالهنديات. درسٌ في توبنغن, عيّن في عام 1859 كمدرس 
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للسنسكريتية في كلية سانس كريتل الإنجليزية في بونا/ بومباي. 
كسب ثقة البراهميين وتعرف من خلالهم روح الكتابات السنسكريتية 
المقدسة والسرية كما تعرف طقوس التضحية. تبادل هاوغ الرسائل 
طويلا مع العالم» الموسيقي فريدريتش كريسان نشر دراسات هاوغ 
التي استقبلها فيبر عن موسيقى التضحية في الهند القديمة تحت اسمه 
الخاص في الجزء الأول في المجلة الربع سنوية لعلم الموسيقى التي 
يصدرها هو ذاته. 

هاوبتمان». موريتس (7101612 ,121282م181211) (13/ 10/ 1792 
- 3/ 1/ 1868) مؤلف موسيقيء» وعازف كمنجة» ومنظر موسيقي 
لنظرية التأليف لدى لويس سبور في غوتاء وعازف كمنجة في 
أوركسترا البلاط في كل من دريسدن وكاسل» وفي الوقت ذاته معلم 
في مجال نظرية الموسيقى والتأليف». إقامة علاقة شخصية مع كارل 
ماريا فون فيبر وفيلكس مندلسون بارتولدي» وبتزكية من هذا الأخير 
أصبح هاوبتمان منشد كنيسة توماس عام 1842 في لايبزيغ. وهو 
مشارك في تأسيس جمعية باخ هناك في عمله الأساسي لعام 1853. 

يمثل هاوبتمان انطلاقاً من الثلاثة الأبعاد القابلة للفهم مباشرة» 
للأوكتاف». الخماسى والثلاثى الكبيرء اهنا علماء/7 عع عنضول< عنط" 
"نم1120 صلاحية القوانيه الطبيعية المقامية ماجور مينور ويقف 
فيد توسعات'السق الأععاطة. “اللاطعية". 

هلمهولتس. هرمان لودفيغ فرديناند فون ,0)2طصناء11) 
(ده/ا فستسصتلىعء2 عأنعلناآ مممصسك121 (31/ 8/ 1821 - 8/ 9/ 
4. فيزيولوجيء وفيزيائي؛ درس الطب في جامعة برلين» 
وأصبح في عام 13 جرّاح الحراس الملكيين فى يوتسيداء: في عام 
9 أصبح أستاذ الفيزيولوجيا في كونغسبرغ» وفي عام 1855 أصبح 
أستاذ علم التشريح والفيزيولوجيا في بون» وفي عام 1858 أصبح 
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أستاذاً للفيزيولوجيا في هايدلبرغ وفي عام 1871 أستاذاً للفيزياء في 
برلين وفي عام 1887 أصبح الرئيس الأول للمؤسسة الإمبراطورية 
التقنية ‏ الفيزيائية. ظهرت أعماله الرائدة فى مجال الفيزياء وبصورة 
خاصة في مجال علم الصوت (اناداا4) الموسيقي وفيزيولوجيا 
السمعء التي وضعها هلمهولتس في عمله 4# :«من ممناصة 
01 على أنسس العلوم الطبيعية الدقيقة. وقد فسّر لأول 
مرة الأصوات المركبة والأصوات العليا على أساس تجريبي» وصاغ 
مفهوم "الترددات"». (تشويش الأنغام المركبة) وأسس نظرية تردد 
السمعء وأقام فرضيات حول قرابات الأنغام في سلالم وفي مقامات 
أنساق صوتية مختلفة» أما الهدف فكان معرفة قوانين موضوعية 
لجمالية الموسيقى. 

هيرونيموس دو مورافيا (14013912 ع0 5لادطلامهع111) (1272 - 
4. منظر موسيقي. عاش نحو منتصف القرن الثالث عشر كما 
يقال كراهب في دير يقع في شارع سان جاك في باريس. عمله 
المؤلف بين عامى 1272 - 1304 معنأكلاه: 46 كدااه1ء770 يشير إلى 
تعددية الأضوات النبكرة فى زمئة هنذا العمل وحمي إلى أكثر 
الأبخات اتساعاً عن الموسيقى طوال القرتنين الغانى عشر والغالت 
غشره وهو إذ يغلب عليه الطابع التجميعي يستيد إلى كل من 
أفلاطون» وأرسطوء وأرسطوكسينوس. وكذلك بويتيوس» وإيزيدور. 
والفارابي» وغيدو فون أريزو ويوهانس كوتو. 


هوهينمزرهء ريتشارد هاينريتش 2221ع21 ,11056026705615) 
(مضسمنو8 (10/ 8/ 1870 1942) [انتحار قبل الترحيل] مؤرخ 
موسيقي. درس لدى فيليب سبيتاء وهاينريتش بللرمان» وأوسكار 
فلايشر تاريخ الموسيقى في برلين كما درس الفلسفة (علم الجمال) 
في ميونيخ على يد تيودور ليبس. نال شهادة الدكتوراه في عام 21899 
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درس من بين أشياء أخرى الموسيقى لدى شعوب جبال الألب. 


- هورنبوستلء إريك موريتس فون 110112 ط8210 ,[6ؤ5وه6م:110) 
(صمتلا (25/ 2/ 1877 - 29/ 11/ 1935) كيميائي سيكو جي تشكيلي 
- وتجريبي» مشارك في تأسيس علم الموسيقى المقارن والنسقي 
(علم الموسيقى الإثني)» كان يوهانس برامز يتردد على منزل والديه 
في فيينا. حضر دروس التأليف لدى أوزيبيوس مانديزفسكي» بدءاً من 
عام 1895 درس الكيمياءء والفيزياء والفلسفة في فيينا وهايدلبرغ 
(لدى كونوفشر). في عام 1900 نال شهادة دكتوراه الفلسفة في 
الكيمياء كاختصاص أول» في عام 1901 أصبح تلميذاً ومساعدا 
وصديقاً لكارل شتومبف في المعهد البسيكولوجي في جامعة برلين» 
وكانت مهمته تقوم على البحث البسيكولوجي للظاهرات الموسيقية 
غير الأوروبية على قاعدة تجريبية وقد قدمت الأساس لذلك 
أسطوانات إديسون مع تسجيلات لأعمال موسيقية غير أوروبية قام بها 
مبشرون وبحاثة يقومون برحلات لهذا الغرض» حيث كانت تجمع 
كلها وتقيم من قبل هورنبوستل» أوتو أبراهام وكارل شتومبف في 
المعهد البسيكولوجي ومنها نشأ أرشيف الفونوغرام في برلين» الذي 
استلم هورنبوستل إدارته حتى 1906. بعد نشوب الحرب العالمية 
الأولى طوّر هورنبوستل مع ماكس فرتهايمر الأسس البسيكولوجية 
الفيزيائية لسمع التوجه. في عام 7 نال درجة الأستاذية» وفي عام 
3 درجة التأهيل (1118]108نط1126) من جامعة برلين» في العام ذاته 
أصبح هورنبوستل تحت إلحاح شتومبف أستاذا نظاميا فني معهد 
العلوم الموسيقية»؛ حيث أسس الاختصاص الجديد لعلم الموسيقى 
المقارن والنسقي. وكان اهتمامه الأساسي ينصب على التأسيس 
البسيكولوجي التجريبي والإثنولوجي المقارن للأنساق الصوتية» في 


م 


عام 1933 هاجر إلى الولايات المتحدة وإلى نيويورك بالذات؛ حيث 
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عيّن في المدرسة الجديدة للبحث الاجتماعي » في عام 5 الانتقال 
إلى كامبردج الإنجليزية» بلغ ثبت أعمال هورنبوستل ما يقرب من 
مائة مقالة فى المجلات إضافة إلى عدد من الأبحاث من دون أن 
يكون له كتاب محدد. إلى هذه الأعمال تنتمي الأبحاث التي استفاد 
عنها حافس قمر 
1 مشكلات علم الموسيقى المقارنة. 
ره ءكنءدكتسع[ كلبق برعل بع (ءنءاع معنا رمعل عبررءاطمرط ء21ل). 
2- الأنغام والسلالم. 
(ملععاك مس ءنوماء1/4). 
3 موسيقى الشعوب القديمة. 
عع[ فسسنع 771 «ع0 عاأديالة) 
هنالك مختارات من الأبحاث المبكرة التي استقبلها فيبر نشرها 
هورنبوستل في مجلدات الجمع المنشورة من قبله وبمعونة شتومبيف 
لعلم الموسيقى المقارن ,28اءء/ا مععاعة84 :دآ :معطعصن384) علمقهظ 3) 
((1922-1923. 


هوكبالد (11:50214) (نحو 840 930؟) منظر موسيقى. كاتب 
يور القديسيو الت هه حيلو» اللي كاك يقود عننرسة الخداء التائعة 
للدير البندكتينى فى سان أماند. بعد دراسة فى إنفرز وسان جرمان 
وإكسرر أصبح حليقة عمه. منذ الأبحاث المنشورة في عام 1884 من 
قبل هانز موللر عن الكتابات الحقيقية وغير الحقيقية لهوكبالد» نسبت 
إليه أبحاث مهمة تعود إلى العصر الوسيط منها 1/5102" 
"12015 تتاعم8 و"5163ا24 5ئل4" التى كان قد نشرها غربرت.» 
51 1ماوا 50 ص122 - 173 تبعت ال هوكبالد. لا شك في أن 
البحث يعود إلى هوكبالد». الذي نشره غربرت» المرجع المذكورء 
ص 104 - 121 تحت العنوان 1127720216 ء«منءل:1:ددز 26 وقد حاول 
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هوكبالد أن يوائم في هذا العمل بين نظرية الموسيقى الإغريقية 
التقليدية وبين الغناء الكنسي الكارولنجي (غناء الكورال) المعاصر له. 

إيسن. هنريك (انممع]1 ,دءوط1) (20/ 3/ 1828 - 23/ 5/ 
06). مسر حي » عالج المشكلات الاجتماعية المعاصرة قبل غيرها 
وأصبح مشهوراً من خلال "«موزطء اانا 84" (نورا أوبيت الدمية) 
'مععع مدعمء 0" (الأشباح) "1م021 21600" واأعلءطة0 قطمر" 
"ممقصطاة8. فيبر نظر إلى عمل إبسن الحوار النقدي ءءئنراهمه" 
"6هماهنط على أنها مشابهة لأعمال فلوبير وتمثل 'الإنجاز الفنى 
الأعلى للنثر". ْ 

البابا يوهان الثامن (50م22 ,1/111 مصقطه1)  872(‏ 880) يدخل 
تاريخ الموسيقى كداعم لصناعة الأورغن جنوب جبال الألب. يذكر 
فيبر رسالته التي طلب فيها من الأسقف أنو من فرايزنغ» إرسال 
صانع أورغن وعازف أيضاًء وهذا يشير إلى الدور الرائد "للشمال" 
وبصورة خاصة جنوب ألمانيا في صناعة الأورغن» ومن هناك 
التشرت صناعة الأورغن إلى إيطاليا. 


كيزيفترء رافائيل جورج (عرمع© أدعطصة 1 ,تعناء برعو ك1) 
(29/ 8/ 1773 - 1/ 1/ 1850) حقوقي ومنظر موسيقي. تلميذ في 
أطروحة الهارموني على يد يوهان جورج البرشتبرغر» دراسة كمغن 
وعازف بيانوء ودرس الفلسفة والحقوق في أولموتس وفييناء في عام 
1 أصبح رئيس ديوان في المجلس الحربي في البلاط في فيينا 
وحصل تبادل رسائل بينه وبين بيتهوفن وشوبرت. في عام 1829 
قدمت له أكاديمية الأراضي المنخفضة للعلوم والفنون جائزتها 
لمعالجته لسؤالها عن الدور الذي قامت به الأراضي المنخفضة في 
مجال الفن الموسيقي في القرون الرابع عشرء والخامس عشر 
والسادس عشرهء أما عمله الموسوم تحت العنوان: 
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تاريخ الموسيقى الأوروبية - الغربية أو موسيقى التاريخ الخاص 
امع ع ةالاء 1[ ««ء كدرل 0067 تتعأء كتمدةللعطه - اإععتقممسله ج46 عتنبء ةراعد )) 


(1843 اعامة11 عد أممعلااء:8 :8 21ماعط) (علأكداز . 


رائدة فى دراسة الموسيقى العربية إضافة إلى أعماله فى مجال 
الجغرافيا القديمة للموسيقى وفي مجال تاريخ الأشكال والأساليب 
الموسيقية: 

كرشرء آتهانازيوس (05ئ152285ى ,#عطءن؟1) (2/ 5/ 1601 - 
7 11/ 1680). حقوقى ومثقف كليانى» درس فى الكلية الجزويتية 
في بادر بورن وماينئزء أصبح في عام 1628 أستاذاً للرياضيات» 
والفلسفة» واللغات الشرقية في فورتسبورغ. في عام 1632 في أفينون 
ومنذ 37 في روماء مخترع "قعتصطائءدكناحم 3:02" آلة للتأليف 
الموسيقى. فى عمله المؤلف من مجلدين كف[هدمع ضما ونع ديهز لعام 
0 2 وهو مصدر مركزي لأسلوب الباروك ونظرية الانفعال. يحاول 
كرشر أن يوجز المعرفة الموسيقية في زمنه حيث إن الموسيقى تظهر 
في هذا العمل بوصفها علم الرياضيات الذي يمكن دراسته موضوعياً. 

- كرنبرغرء يوهان فيليب (مصنائط مصقطم3 ,تععءءطمرك1) 
(1721 - 1783). مؤلف موسيقى ومنظر فى مجال الموسيقى. 1741» 
دراسة في لايبزيغ لدى يوهان سباستيان باخ». بين عامي 1741 - 1751 
عمل كرنبرغر كقائد فرقة في البلاطات البولونية» كما عمل بدءاً من 
عام 1751 عازف كمنجة في الفرقة الملكية في بوتسدام. بدءاً من عام 
0 ألف. دراسات فى مجال التربية الموسيقية ونظرية الموسيقى» 
كما كتب مواد عديدة من بينها النظرية العامة للفنون الجميلة... 
(61126[172671 171 71516[ تدع درضطاءى عل 1760716 متدرا تترعع|41/) المنشو رفى 


455 


هك 
حسلل_ا 


الأبجدي للكلمات الفنية على مواد متسلسلة خلف بعضها البعض 
ومعالجة من قبل يوهان جورج زولتسرء ومن هذه الدراسة ظهر كتابه 
الأساسى بمجلديه الاثنين فن الحملة النقية «عاراء< 5ك ادس 1ط) 
(و2#نمى (1771 1779)» الذي بُني على كتاب يوهان جوزيف 
فوكس 231085510522 20 130115© لعام 4 والذي حاول أن يوحد 
الفكر الهارموني الحديث مع تقليد الطباق 14هنام2نزهه12 (أسلوب 
بالسترينا). يعود فيبر إلى المحاولة المستحيلة لكرنبرغرء لكي يدخل 
الصوت العالي 056505 الهارموني السابع في الموسيقى العملية مع 
الحرف الصوتي 1. 

لاندء جان بيتر نيكولاس (211001285 معاءاط 38[ ,لمهآ) 
(24/ 4/ 1834 - 30/ 4/ 1897) مستشرق. درس اللغات السامية» 
وفي عام 1864 أصبح أستاذاً للفلسفة واللغات الشرقية في جامعة 
امستردام ومنذ 1872 في لايدنء ألّف أعمالاً مهمة حول الموسيقى 
العربية والجاوية. 

- لينيفء أوجيني (ع#نصم6ولظ بللعمنة) (4/ 1/ 1854 - 24/ 1/ 
9. إثنولوجية في مجال الموسيقى. عضو أكاديمية العلوم في 
موسكو وسان بيتربورغ. دراسات حول الأغنية الشعبية الروسية» وقد 
قامت بأول التسجيلات للأغنية الشعبية في روسيا. 

لو دفيغ المتدين (عتتتده: عل ع1دلنرآ) (778 - 840). ملك 
فرنكي وإمبراطور. الابن الثالث لشارلمان؛ 813 إمبراطور وقائد 
عسكري. قسّم فرنسا بين أبناته لوتار» وبيبين ولودفيغ ومن ثم ابنه 
كارل من زواجه الثاني. بالنسبة لتاريخ الموسيقى ينظر إلى لودفيغ 
بوصفه داعماً لصناعة الأورغن بعد أن طلب في عام 826 من كاهن 
فبنسياني اسمه غريغوريوس بناء آلة موسيقية في آخن حسب نموذج 
الأورغن المائي الإغريقي. 
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لوثرء مارتن (صناتة]8 ,عطاسآ) (10/ 11/ 1483 - 18/ 2/ 
6) مُصلح ديني ألف منذ عام 1523 أشعاراً خاصة به إضافة إلى 
أغانٍ كنسية وأغاني شكر لله مع ألحان مؤلفة جزئيا مع النص «(الدنيا 
أغنية جديدة» يحكمها الله سيدنا). ترجم نصوصا تعبدية لاتينية 
وبصورة خاصة أناشيد أمبروزيانية إلى اللغة الألمانية» بهذا وبمخطط 
قداسه الألماني لعام 1525 يتبع لوثر الخيط الهادي. حيث ينبغي أن 
'يأتي تبعا له كل من النص»ء والنوطة الموسيقية» والنبرة» والطريقة؛ 
والسرئة انطلاقاً من اللغة الأم الصحيحة والصوت". بخلاف زفنغلي 
في زيوريخ» الذي رفض الموسيقى بصورة عامة في الصلاة وبخللاف 
كالفن في جنيف الذي أراد أن يسمح فقط بغناء بصوت واحد 
(القاموس: تأليف المزامير الفرنسية)» قبل لوثر في الخدمة الإلهة 
الموسيني الآلية والمشداة باصوات «متعدفة: يمكن أن يصلع المجموعة 
مبكرة لأغانيه كتاب الأغانى الفتنبرغى الأغنية الإلهية لاء:[اديره©) 
(«يزء 8:1 عع #ودوع ليوهان فالتر لعام 104 والذي كتب لوثر مقدمته. 


- ميشاكاء ميخائيل (اعقطء 81 ,دعلقطء5ء31) (1800 - 1888) 
عالم رياضيات ومنظر موسيقي. إليه ينسب نسق تقسيم الأوكتاف إلى 
4 من أرباع الأصوات المتساوية» لكنها في الحقيقة تعود إلى أستاذ 
ميشاكا وهو محمد بن حسين الاترزادي. 

ميزوميد فون كريتث (12:612 ١/08‏ 31650:026065) (القرن الثامن 
بعد الميلاد) عازف قيثارة (شاعر ومغن). موسيقي البلاط تحت حكم 
الإمبراطورين هادريان وأنطونيوس بيوس» وقد وصل إلينا منه 13 
قصيدة منها 5 مع ألحان. 

مونتفردي» كلاوديو (01211010© ,آل]ع/040216) (15/ 5/ 1586 
- 29/ 1/ 1643) مؤلف موسيقيء منذ 1590 موسيقي البلاط في 
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مانتواء 1601 المصدر ذاته مدير فرقة ومنذ 1613 مدير فرقة فى كنيسة 
ماركوس في فينسياء كان مونتفردي المؤلف الموسيقي الإيطالي 
الأكثر أهمية في القرن السابع عشر والأول في الدراما الموسيقية وفي 
التأليف الأوبرالي في التاريخ الموسيقي» مقتفياً أثر تجارب 
8 15656اهع110 من بين عامى 1597 1601 (ما بقى هى 
"مع1ره" 1607). 1 00 


"دعممه2 01 2022210056معسئآ" 1641 "هم صا عدوتلن” ممرمغات 11" 
16042 


يقع مركز الثقل في إبداع مونتفردي في تأليف مادريغاله”*' من 
خمسة أصوات (ثمان كتب مادريغال). هنا جرب وأكمل طريقة 
أسلوبية درامية جديدة لخصها في مفهوم "الطريقة الحديثة في 
التأليف" "م2:20 لومءه5" هذه. 


اعتمدت في مقابل "2:21:03 3228" سيطرة اللغة والخطاب في 
مقابل الهارموني. في المركز من هذا الأسلوب جمالية الإلقاء وعرض 
النص حيث يسمح لصالح النص بدخول هارمونية متنافرة» "غير 
نظامية ' » كانت قبل ذلك ممنوعة. 


- أو تفريد فون فايسنبو رغ (8عناطدوؤوزع/1آ ه70 05:10) (القرن 
التاسع). راهب دير فايسنبورغ في الألزاس الدنيا: تلميذ الهرابانئرس 
ماوروس في دير فولدا. ألف بين عامي 863 و871 باللهجة الفرنكية 
في جنوب الراين على أساس الأناجيل الأربعة معالجةً لحياة يسوع 
مع نصوص بينية أخلاقية ورمزية. في 71/ا611[101«اط 11067 يوجد 


(:*) مادريغال (862451831) في الأصل أغنية رعاة» في إيطاليا (القرن الرابع عشر) 
تحولت إلى أغنية فنية دونما وزن أو شكل ثابتين في القرن السادس عشرء ويمكن أن تعرف 
الآن بأنها أغنية متعددة الأصوات ملحنة بشكل كامل مع ثلاث ثلاثيات زوجية من أبيات 
الشعر مع مصاحبة موسيقية أو من دونها (المترجم). 
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فى البيتين 23 و198 تعداد للآلات الموسيقية المستخدمة فى زمن 
الشاعرء وبصورة خاصة "0صوعع0" ,"501013 طملز 1138" ومن ثم 
'2068 لطملا ومعقط" . 


بالستريناء جيو فاني بيرلوي يغي نصمة0109 ,همتماى16ة©) 
(تعساءء51  1526(‏ 1594) مؤلف موسيقي, كان له تأثيره منذ عام 
1 حتى وفاته كمغن وقائد أوكسترا فى أكثر الكنائس أهمية فى 
روما إلى درجة أنه دُعم من قبل البابا يوليوس الثالث ومارسيلوس 
الثانى. 


فى أعماله وبصورة خاضة القداديس أو السوتيعات”*؟ 
(صع 1/1016 تجح .في أن يقنيم تركيباً سشتكاملا “كلاسيكياً* بين 
البوليفونية الفنية وبين تفهم النص. هذا الأسلوب ترسّخ منذ بداية 
القرن السابع عشر كنموذج للموسيقى الكنسية الصحيحة غاتاة" 
"160ئهة» وفى ذات الوقت نشأت القصة المتخيلة بأن عمل السترينا 
""نلاع2121 22 8 قد عرقل لدى مجمع ترنت إلغاء الموسيقى 
الكنسية الفنية متعددة الأصوات: في القرن التاسع عشر لعب 
'أسلوب بالسترينا" دور مركزيا لدى تجديد الموسيقى الكنسية 
الكاثوليكية بصورة خاصة في ألمانيا. 

باريزو» ماري جان (صوع[ 81216 ,)أموقضدة2) (18/ 1/ 1861 - 
6 1/ 1923). راهب بندكتيني» ومستشرق» وعالم موسيقي وعازف 
أورغن» في عام 1885 رُسّمْ كاهنا. بعد تعيينه كعنصر فاعل في معهد 
الآباء الشرقيين للمنسنيورغرافين في باريس ولندن أصبح باريزو منذ 

(:#) الموتيت (38601666) أغنية كورال دينية متعددة الأصوات على الغالب تُعْنَى دوئما 
مصاحبة موسيقية مع مقاطع محددة من خلال شكل النص» وبالجملة هي أغنية كنسية يشكل 


قوامها قول مأخوذ من الكتاب المقدس (المترجم). 
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العام 1896 أستاذاً في نيويورك وكوبا. ألف عدداً من الدراسات حول 
الغناء الطقسي السوري واليهودي. 

بندار (032هأط) (نحو 518 446 ق. م( شاعر. من السبعة 
عشر كتاباً مع أغانٍ مدائحية عاطفية موجهة نحو الآلهة والناس 
وصلت إلينا أربعة كتب فقط مع أغاني الانتصار (2فكانصام5) من أجل 
حملة الجوائز للمسابقات الأولمبية» والبيتية » والتيميةء والكورنئية» 
الألمانى هلدرلين. 


- أفلاطون  427(‏ 347 ق. م.) فيلسوفء. تلميذ سقراط» بنى 
مواقفه فى ما يخص النظرية الموسيقية على أطروحات دامون 
الأثينيء 5 حيث إنه عالج في الكتاب الثالث من الجمهورية 
(©1»:ةاوط) العلاقات بين المقامات» وأجناس المقامات» والآلات 
والإيقاعات من جهة ونظامها الأخلاقي من جهة ثانية» وقد نظر إلى 
الموسيقى بوصفها وسيلة لتكوين الشخصية ولا سيّما لدى تربية 
الشباب من أجل تهذيب الانفعالات ( 474 "1102105") قبل كل شيء 
حاجج أفلاطون تأملياً بوصفه داعماً لأطروحة الأعداد الفيثاغورية في 
مجال القواعد الناظمة موسيقياً على النقيض من تلميذه أرسطو. وقد 
توجه بجهوده ضد التجديدات الفئية الموسيقية التى برزت فى عصره» 
التي دلت على انحطاط البنية السياسية والاجتماعية لأثينا وتنبأت به. 


بلوتارك (طعة:ساط) (نحو 45 125) فيلسوف ومؤرخ»؛ كانت 
تربيته في أثينا تهدف كي يكون عالماً أفلاطونياء أهم كتاباته : مذلا 
عهاء11ه 2 (توصيفات مقارنة لحيوات 46 إغريقيا ورومانيا) 16/ه1407/ 
الكتاب الشبيه بأعمال بلوتارك وموم :«ءم حول الموسيقى - وهو 
في الشكل جمع الاقتباسات من أقوال أرسطوكسينوس وهيراقليط 
بونيتكوس - يمثل العمل الوحيد الذي وصلنا من العصور القديمة 
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الذي يحاول مؤلفه أن يقوم بعرض تاريخي لفن الموسيقى. 

- بطليموسء كلاديوس (نحو 83 - 161). جغرافي وفلكي» 
وعالم رياضيات» ومنظر موسيقي من الإسكندرية إلى جانب 
"22168ء 2 9512815" التي تعرض صورة العالم حسب بطليموس 
وإلى جانب "1612616105" كتعليل علمي لعلم التبخير بوصفه فيزياء 
الكون. أصبح عمله 2367:0111 مكتيؤراء وقد نشره للمرة الأولى 
يوهان ولليس فى المجلد الأول لعمله 4:ه0:1) مءننمسمءطاه مم0 
(1682 بترجمة لاتينية مع أدوات نقدية وتعليق» وهذا العمل ربط على 
طريق متوسط بين الموقف الموسيقي الفيثاغوري 
والأرسطوكسينوسي» الحساب الرياضي للأبعاد مع إدراك الأذن 
وأيضاً: أرسطوكسينوس» وإيراتوستين وفيثاغورس. 

- فيثاغورس  582(‏ 496 ق. م.) فيلسوف من ساموس. جاء 
نحو 530 إلى كروتون» حيث أسس اتحاداً مستمراً حتى القرن الرابع 
ق. م. "للفيثاغوريين' مع أهداف دينية علمية» سياسية وأخلاقية» 
وقد هرب عام 509 من كروتون حسبما هو متوقّع إلى جنوب إيطاليا. 
من فيثاغورس لم تصلنا أية أعمال مكتوبة؛ وكل ما نعرفه عنه يقتصر 
على توائرات من خلال طلابه ومريدي معلميه. من بينهم من له 
أهمية في مجال نظرية الموسيقى: فيلولاوس» وأركيناس فون 
تارنت» وإقليدس» وإيراتوستين» وديديموس وبطليموس. 

وكانوا ينظرون إلى الهارمونية وعلم الفلك على أنهما متحدان 
في ما بينهما في هارمونية الأجواء. ولقد وجدت النظرية الفيئاغورسية 
- التي تقول بأن كل الأشياء والمفاهيم مُثئلت من خلال الأعداد ‏ 
دعامتّها الأفضل في معرفة ارتباط ارتفاع الصوت بطول الوتر 
وبعلاقات الأبعاد مع علاقات عددية كاملة» التي جرى تصديقها على 
ال "همهة؟" (جملة القواعد والنظم المرعية). وبناءًَ على هذا 
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المصطلح أطلق تلاميذ فيثاغورس على أنفسهم "م1 ندم صق1" 
لتميزهم عن "1138:0116" الذين يعتمدون على السمع كك هن 
اعتمادهم على علاقات الأعداد (أرسطوكسينوس»» وقد نظر 
فيئاغورس إلى الخماسى بوصفه البعد الأساسيء الذي تشتق منه كل 
أصوات السلم المو مرقي. 1 

راموء جان - فيليب (مممناتط2-ممع1 ,نتهعسحط) (24/ 9/ 
3 - 12/ 9/ 1764) مؤلّف موسيقى ومنظر موسيقى أيضاًء فى 
عام 1706 ظهر الكتاب الأول له «امودهاء مه كممفاط عام 1/2 في 
0116 ونا نآ 46 105116 . أو برا "عنعلعه اك عالزاهمم81" جلبت له 
النجاح الأول العظيم» أما السابع والعشرون أوبرا التالية وغيرها من 
قطع الباليه فقد شكلت ذروة الأوبرا الكلاسيكية الفرنسية. في عام 
5 سمي رامو من قبل لويس الرابع عشر "مؤلف موسيقى 
الحجرة'. من ناحية نظرية الموسيقى يعد رامو مؤسس نظرية 
الهارمونية الحديثة مع المفاهيم "22120810116 مامءه" (أكورد 
أساسي) و"2035262121نا؟ 83556" (صوت مفتعل» غير صادح» مكون 
من الأصوات الأساسية للهارموني» تصلح لديه حصرياً تناغمات 
ثلاثيات وخماسيات كخطوات أساسية)» وقد كان لمعرقته بإمكانيات 
العكوس ولمعرفة الوظيفة المقامية ماجور ومينور للأكوردات نتائج 
بعيدة المدى. 


- ريمان» هوغو (110180 ,هتسصهصع21) (18/ 7/ 1849 - 10/ 7/ 
9» عالم موسيقي. درس الحقوق, والتاريخ» والآداب الجرمانية 
والفلسفة» بدأ بدراسة الموسيقى وعلم الموسيقى في لايبزيغ عام 
1. في عام 1872 وضع ريمان تحت الاسم المستعار هوغبرت 
رايسن نظرية الهارمونية الأكوردية الحديئة تحت عنوان 'المنطق 
الموسيقي" الذي انطلق منها في ما بعد بحث غوتنغن عند سماع 
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الموسيقى (5ه1152 دعطءئتلةء نتمم رء06)) . في عام 1878 تأهل 
للأستاذية في لايبزيغ بالبحث الذي يحمل عنوان دراسة عن تاريخ 
النوطة (الاتطعومع 2810 عمل عاطعنطووع0 تناج معتل 51 ). في ما أصبح 
أستاذ نظرية الموسيقى والبيانو في هامبورغ وفيسبادن (مع ماكس ريغر 
كتلميذ). في عام 1901 أصبح أستاذاً جامعياً في لايبزيغ» حيث أسس 
معهد البحث السكسوني الحكومي لعلم الموسيقى. كمنظر ترك 
هارمونية الباص العام القديمة ليحل محلها "نظرية الوظيفة*. وقد 
عذل اعتقاده بقانونية التتائج الهارمونية الأوروبية المفروضة من الطبيعة 
فى سنواته الأخيرة بعد دراسة الثقافات الموسيقية غير الأوروبية 
لصالح تصور "توافق' (1208765808) من الأنساق الصوتية والتزامها 
الثقافى. 


- ريزيمان». بر نارد أوسكار فون عدعءاة0 لعقطمهعء8 بمصفصءدءن8) 
(هه/ (29/ 2/ 1880 - 28/ 9/ 1934) عالم موسيقيء درس 
الفيلولوجيا والحقوق في موسكو كما درس علم الموسيقى وعلم 
الفنون في ميونيخ لدى أدولف ساندبرغرء في برلين لدى أوسكار 
فلايشرء وفي لايبزيغ لدى هوغو ريمان. 1907 حصّل درجة 
الدكتوراه» وأصبح منذ عام 1913 ناقدا وكاتبا موسيقياً وقائدا 
لأوركسترا في موسكوء ومنذ 1918 في ميونيخ قام بدراسة - قبل كل 
شيء ‏ حول التنويط وتاريخ الغناء الكنسي الروسي. 

ريتشل ٠‏ جورج كريستيان رصهناك امك 06608 ,اعطعواع11) 
(10/ ك/ 1842 - 13/ 7/ 1714) لاهوتي». وأسقف في لايبزيغ إلى 
جاتب عاتع سسا «عك اعباطج«ام1 ألف ريتشل دراسات حول موقع 
الأورغن في الخدمة الإلهية (الصلاة). 


روكرز (81101655) أسرة صانعى شمبلو فليمية» عملت فى 
انتفرب من 1580 وحتى 1667. الشركة تأسست من قبل هانز روكرز 
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(نحو 1544 1550). استلمها من بعده أبناؤه يوهانس  1578(‏ 1643) 
وأندرياس روكرز (1579 - ما بعد 1645) كما تابعها حفيده أندرياس 
 1607(‏ 1667)» وقد تم تصدير آلات روكرز إلى غرب ووسط 
أوروبا وأصبحت نموذجاً يحتذى به في فرنساء وإنجلترا وألمانيا حتى 
القرن الثامن عشر. 

رولمان» أدولف يوليوس (كدانانة 6[مل4 ,مممسلطة) (28/ 
2/ 1816 - 27/ 10/ 1877) موسيقي أوركسترالي» ومؤرخ 
موسيقي» ومفتش على الآلات وعازف بوق في الفرقة الحكومية في 
دريسدن. أصبح منذ 1856 معلماً للبيانو» وتاريخ الموسيقى في 
الكونزرفاتوريوم في دريسدن » وصطو مؤلف "'المجلة الجديدة " صنع 
مع العمل الذي نشره ابنه بعد موته تحت عنوان تاريخ الآلة القوسية 
(©7117151714016111ع 802 هك 16نأء1[ءده 0) كما مع 1ل التابع له عملا 
نموذجياً في علم الآلات الموسيقية. 


- سكارلاتي» دومينيكو (1201061100 ,أقاعةء5) (26/ 10/ 
5 - 23/ 7/ 1757) مؤلف موسيقي. وأصبح منذ عام 1715 قائداً 
لفرقة في كابللا غيليا في روماء وفي عام 1719 عازفاً لشمبلو الأوبرا 
الإيطالية في لندن» وعام 1721 عمل كعازفٍ لشمبلو في بلاط 
لشبونة» وبعدها عام 1729 عزف الشمبلو أيضاً للبلاط في مدريدء 
هناك طوّر سكارلاتي بسوناتاته المؤلفة من جملة واحدة والبالغة نحو 
0 سوناتا أسلوباً شخصياً مميزاً من شأنه أن يفتح طريقاً جديدة 
للتأليف على البيانوء من المتوقع أن ماكس فيبر عرف عبر مينا توبلر 
المحاولة الأولى للمجموعة الكاملة لسوناتات سكارلاتى: 


سوءع 1171 .لاله ع5 معنرعارره12 1ل مالوطمررءءةههاء ععم عءاءاوندمء عرعو0 
مع011! ولتتدددء |4 مكل دع نانك أكه © 1نتزمز :ا ©01'017:61© انملعت 77161116 


عشر مجلدات ومجلد ملحق 1908 - 1906 1160501 :81211320 . 
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شليك. أرنولت 48010 ,كأءناطه5) (نحو 1455 بعد 
5 » عازف أورغن» وصانع أورغن ومؤلف موسيقيء منذ 1509 
عُيّن لمدى الحياة في بلاط الأمير الناخب في هايدلبرغ وقد قام 
بالرغم من فقدانه لبصره بعدة رحلات لتقديم خبرته في صناعة 
الأورغن في عدد من المدن منها شبييرء وستراسبورغ وها غناو 
وغيرهاء ألف شليك في عام 1511 الكتاب التعليمي الأول المطبوع 
في اللغة الألمانية حول صناعة الأورغن والعزف عليه: 


مرآة صانع الأو رغن وعازفه 4نما «عباعهتماءع07 ع2 أووءام3) 


. 0172 27135167:( 


- سيكيلوس (8111105) (القرن الثاني/ الأول ق. م.) لا يمكن 
التعرف إلى شخصيته بدقة» من المتوقع أنه من الوجهاء الإغريق» 
ومن المحتمل أن شاهدة قبره المكتشفة في عام 1883 في تراليس في 
آسيا الصغرى التركية تعود إلى القرن الثانى أو الأول قبل الميلاد» 
الكتابة المحفورة تتضمن سكوليو ن* (دمنامكاة) تتغنى بفضائل 
المتوف. 


- زلبرمان («صدصعء5115) عائلة سكسونية اشتهرت بصناعة 
الأورغن والبيانوء وقد تعاقب عليها ثلاثئة أعضاء مهمون: أندرياس 
زلبرمان (16/ 5/ 1678 - 16/ 3/ 2)1734 استقر في ستراسبورغ؛ 
أخوه غوتفريد (14/ 1/ 1683 - 4/ 8/ 1753) وهو الحامل الأكثر 
شهرة للأسمء وهو لم يصنع فقط 45 أورغتاًء وإنما يعد كمشارك في 
اختراع ومكمل للبيانو فورتي الكريستوفوري» وقد صنع [8ه06) 


(#) أغنية مائدة أو أغنية شراب إغريقية قديمة ذات مضمون دينى أو وطنى بوصفها 
أغنية مدائحية أو أغنية حب يجري تبادلها في النظم والغناء بين الضيوف (المترجم). 
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(0”3120111 وهو كلافيكورد مع أوتار بطول مزدوج وأقام علاقات ودية 
مع يوهان سباستيان باخ» ابنه أندرياس زلبرمان صنع 4 أورغناً يعود 
القسم الأعظم منها إلى المجال الجنوب الغربي في ألمانيا. 


- ستراديفاريء أتطونيو (مندماهة ,5::301282) (نحو 1644 - 
7) صانع كمنجات من كريمونا. تلميذ نيكولا أماتي. عيّنه 
الكاردينال فنسنزو أوريزيني من بنيفنت كصانع لآلات البلاط» أما 
معاصروه فمنحوه لقب (21865650 2)1551510عاءع60) . من أبنائه الأحد 
عشر مارس المهنة فقط فرنسيسكو وأموبونو. في الوقت الذي كان فيه 
ستراديفاري يقوم بصناعة الآلات تبعاً للمقدرة المنقولة عن أماتي؛ لم 
يكف عن متابعة الجهد بكل إخلاص عبر السنين لكي يبلغ الكمنجة 
إلى ذلك الشكلء» الذي تطابق مع الصورة للوقع المثالي» وهو هدف 
بلغه في عمر الثامنة والخمسين. مع الصوت المشرقء والمتألق 
أصبحت كمنجات ستراديفاري في مقابل الآلات الصادحة برخاوة 
لأماتي ولغارنري هي الأكثر طلباً منذ منتصف القرن التاسع عشرء 
وهنا يمكن القول بأنه من الألف ومائة آلةء التي صنعها ستراديفاري 
يوجد الآن ما يقارب النصف منها (مع الخلاف حول حقيقية أو لا 
حقيقية الآلة). 


- شتوميفء كارل ([09811© ,]صصنة5) (21/ 4/ 1848 - 25/ 12/ 
6) عالم موسيقي مؤسس 'بسيكولوجيا الصوت" رائد في مجال 
علم الموسيقى المقارن والنسقي» تعلّم ذاتياً أكمل دراسة ست آلات 
كما تعلم نظرية الهارمونية والطباق (11814م162021:3)» درس شتومبف 
بداية اللاهوت الكاثوليكي» ومن ثم الفلسفة لدى فرنز برنتانو في 
فورتسبورغ ولدى هرمان لوتسه في غوتنغن» وبعدها العلوم الطبعية؛ 
في عام 1869 حصّل درجة الدكتوراه وفي عام 1870 نال درجة 
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التأهيل للأستاذية في الفلسفة في غوتنغن (مع بحث لم ينشر عن 
البديهيات الرياضية)» عام 1873 عَيّن أستاذا للفلسفة في فورتسبورغ 
وفي 1876 في براغء وعام 1884 في هالهء وفي ميونيخ سنة 1889» 
وعيّن في مجلس الحكومة السري في برلين عام 1893» وأصبح 
عضواً في أكاديمية العلوم. عام 1928 صار عضواً في جمعية 16 مناه5 
61:6. 1893 أسس المعهد البسيكولوجي في برلين» الذي وسّع فيه 
وعمق أبحاثه فى مجال ,ا26ئذ8 :م 21مع.آ) عنوهامطعءنزوممه1 علمق8 2) 
((1883-1890 التي كان قد بدأها في فورتسبورغ» من خلال أبحاث 
فونوغرافية تجريبية لأنواع من الموسيقى غير الأوروبية. منذ عام 1900 
أوجز شتومبف تسجيلاته الفونوغرافية المجموعة في برلين مع تلميذيه 
أوتو أبراهام وإريك موريتس فون هورنبوستل ليصنع منها أرشيف 
الفونوغرام وليدرجه ضمن معهده البسيكولوجي في عمله الأساسي 
عأعه01ءردوم::0 1 . تابع شتومبف الأبحاث الفيزيولوجية الفيزيائية 
لهلمهولتس نحو الجانب البسيكولوجي للإحساسات بالصوت في 
انجاة (تيدونتولرجيا) معيشة. فى عام 1911 اوج مشهوم 
"2هلهله120" (التوافق) ومفهوم "1208101065" كتسمية من أجل 
كل الأنغام الثلاثية الرئيسية منها والثانوية. في العام نفسه وضع مع 
عمله عاأكلدال[ 067 47:78:16 - وهو ملخص البحث المعالج حتى زمنه 
“حجر الأساس لعلم الموسيقى المقارن'» بعض أعماله الأكثر 
أهمية في مجال بسيكولوجيا الصوت وإثنولوجيا الموسيقى منشورة: 
.ل :8أ2مع.آ) علصطقظ 9 ,ارم طءدنءدداسع يتاع هس عإتاكناء/4م «ناج «(عع3 18611 
.(1898-1924 بطامد8 .م 


علهة8 3 بالمطعكصدءذة العا توبكلا ع50عطءاعءاعءء7 عن معلسصقط اعصتسدد 
.(1922-1923 ,128عءلا مععادة 8 1مء0آ1 :معطعسنكلة) 


المتشور بمشاركة هورنبوستل» أما طلاب شتومبف الأكثر 
أهمية فهم إضافة إلى أبراهام وفون هورنبوستلء. ماكس 
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فرتهايمر» كورت ساكس وروبيرت موزيل. 

ترتوليان. كونتوس سبتيموس فلورنس 8405لنا0 ,92ل ااساءء1) 
(1105685 5لاأدمنامء5 (نحو 150 225) كاتب كنسى» درس الحقوق» 
بعد آن كان روافياً تانعاً للطائفة العرتكانية» التى الفظرت: العودة 
السريعة للمسيح لإقامة المملكة التي ستدوم الك عام» يذكر فيبر 
ترتوليان كشاهد غير موثوق عن الأورغن المائي الروماني. 

تيودوسيوس الكبير (001086 065 12600051015) إمبراطور 
روماني (379 - 47/ 4/ 395) وهو الذي وحد في عام 394 للمرة 
الأخيرة الإمبراطورية الرومانية الشرقية والغربية تحت حكم واحدء 
أعطته الكنيسة لقبّ "الكبير" لأنه دعا في عام 381 المجمّع 
المسكوني في القسطنطينية إلى رفع العقيدة المسيحية لتصبح دين 
الدولة ومنع جميع العبادات الوثنية. ذكر فيبر "مسلة تيودوسيوس في 
القسطنطينة ' لأنه رسم عليها أورغناً هوائياً (طءو8صتبعه6). 

تيبوء جان - باتيست (0156]م 1232-89 ,انتوطتط1) (5/ 10/ 
2 - 7/ 4/ 1938) كاهن وعالم موسيقيء رُسَمْ كاهناً عام 1900 
(وسام طائفة القبوليين)”* » قام تيبو بعدة رحلات بحئية إلى القدس. 
تركيا والمدن البلغارية وضع نتائجها منذ عام 1907 في دراسات حول 
الموسيقى البيزنطية التي لم تدرس حتى الآن. 

شر للي. هنري (1625آ ,1511165) كاهن تبشيري «(51/1» 
(نشر الأب البلجيكي في محيط مجلة :موه/41 التي تنشر علوم 
الشعوب وعلوم اللغات من قبل الأب فيلهلم شميدت وغيره من 
مبشري 517/8 وذلك منذ عم 1906 مما أعان ماكس فيبر في دراساته 


(#) القبوليون (15)62مه1امسناووةق) تجمع من الأوغسطينيين الفرنسيين تألف في عام 
0 يؤمن بانتقال مريم العذراء إلى السماء وقبولها فيها (المترجم). 
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حول اللغة والموسيقى لشعوب البانتو الأفريقية. 

فيللوتو.ء غيو 7 أندريه (6:لصة 6دندة11ئن© ,ننوعذه97111) (6/ 
9/ 1759 - 27/ 4/ 1839) عالم موسيقي». بعد سنة من احتراف 
الجندية درس في السوربونء» عام 1792 عمل مغنيًا كوراليا في 
نوتردام وفي الأوبرا الباريسية» شارك كباحث موسيقي عام 1798 في 
حملة نابوليون على مصرء في عام 1826 كانت تسميته " كعضو في 
معهل مصر". 

- فردونغ سباستيان (56025]1282 ,28نال1/؟)  1465(‏ بعد 2))1511 
مؤلف موسيقي ومنظر موسيقي» درس في هايدلبرغ» كان مغنيّ ألتو 
في فرقة البلاط للأمير الناخب (إلى جانب أرنولت شليك)» في عام 
1511 طبع كتابه ‏ 8614150[11 1415164 في بازل ويعد من أكثر الوثائق 
أهمية في الممارسة الموسيقية ولا سيّما في صناعة الآلات في القرن 
السادس عشر (أيضاً: أغريكولا). 

فاغنرء بيتر 2662 ,7عمع771/2) (19/ 8/ 1865 - 17/ 10/ 
1) عالم موسيقي» بعمر عشر سنوات كان مغنياً كنسياء بعد ذلك 
ببضع سنوات صار عازف الأورغن في كنيسة تريرء منذ عام 1885 
درس علم الموسيقى فى متراسبووع ويرليين لدئ عوستاف 
ياكوبستال؛ وهاينريتش بللرمان وفيليب سبيتاء عام 1890 ألف 
موسيقى البالسترينا وأصبح بذلك مؤلفا عالمياء حصّل درجة 
الدكتورق راه في ستراسبوق 2 حول #عطعناااء< 215 لستادعلوم" 
"أكنههومطده1 عام 1893» تأمّل للأستاذية في جامعة فريبورغ/ 
سويسرا سنة 1899 وعَيّنَ كأستاذ غير نظامي» ومن ثم في عام 1902 
كأستاذ نظامي لتاريخ الموسيقى وموسيقى الكنيسة. وفي عام 1920/ 
1 انتخب ليكون رئيساً للجامعة» فى 4/ 11/ 1901 افتتحت 
الأكاديمية الغريغوربانية» التي أسسها فاغنر بمباركة البابا ليو الثالث 
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عشرء التي كانت مهمتها ‏ بالموزاة مع أبحاث البندكتيين في سوليزام 
- تجديد الكورال. 1904 دعا فاغنر إلى اللجنة المنوط بها أن تكوّن 
صيغة جديدة للكورال (82هء28/١‏ 540166) من خلال البابابيوس 
العاشر. بعد أربع سنوات حصل فاغنر نتيجة لجهوده في 05ذ80 
8 على صليب الفارس لجمعية سان غريغوريوس وفي عام 
7 أصبح الرئيس الأول للجمعية العالمية المؤسسة حديثاً لعلم 
الموسيقى. 

يعد عمله المؤلف من ثلاثة مجلدات والذي يستعين به ماكس 
فيبر 1/461001672/ ازعبأءكقاره 7مجء<ع ذل :زا جاتلا تاراطا 

0 815 :للع1' 1 عددءطا8 جع عاإءنزعوء 0 


ودليل لتاريخ الموسيقى حسب الأجناس إعبتطويجه 8 دمدزءاكا 
أممعلطااء81 :ع 21ماعآ ,9 لمفم8ظ) .ترءعوساته © [إعمد عنطءقطعدعوعلأعسلط! عل 
.(1913 اعأامةلآا يى 


فنن الأعمال اللموذجية عن الموسيقى الكسية وبحت الإشارات 
الموسيقة. 

فرتهايمرء ماكس (<7]2 ,1عطتأعطاعء/11) (15/ 4/ 1880 - 
2 10/ 1934) إثنولوجى موسيقى» مشارك فى تأسيس بسيكولوجيا 
التشكيلية. تلميذ كارل شتومبيف عندما عمل بوصفه مساعده جزئياً فى 
إثنولوجيا الموسيقى. في 1916 أصبح أستاذاً في برلين» وفي 1929 
في فرانكفورت على الماين» عام 1933 هاجر إلى الولايات المتحدة» 
حيث درس مع هور نبوستل فى المدرسة الجديدة لليبحث الاجتماعي. 

- فستفالء رودولف (طم1ه1100 ,اقطماوع8) (3/ 7/ 1826 - 


0 7/ 1892) مختص فى الفيلولوجيا القديمة» ومنظر موسيقى: 
منذ 1845 قام بدراسة اللاهوت أولاً ومن ثم دراسة الفيلولوجيا 


300 


هك 
سلا 


الكلاسيكية المقارنة في ماربورغ وتوبنغن» عام 1825 تأهّل للأستاذية 
في توبنغن كمحاضر في الفيلولوجيا الكلاسيكية وعلم اللغات 
المقارن» في نهاية 1862 عُيّن فستفال كأستاذ من خارج الملاك في 
جامعة برسلاوء بين عامي 1873 1874 عمل كمدرس ثانوي في 
فللين الليتوانية وفي غولدنغن بعد دعوة إلى القسم الأكاديمي لكلية 
البنات القيصرية فى موسكو لتدريس أختصاصى الفلسفة» والبحث 
اللغوي المقارن» يدا من العام 81 عمل فستفال كمئقف حر في 
لايبزيغ ومن ثم في بوكبورغ وفي شتاتهاغن. 

آلف :فيغفال أعهالاً على درجة من الأهية حول الموسي : 
والإيقاع ووزن الموسيقى الإغريقية القديمة أما نظريته عن البوليفونية 
الإغريقية فينظر إليها على أن الزمن تجاوزها. 

وايلدء أوسكار (22ع05 ,0871106 (16/ 10/ 1854 - 30/ 11/ 
0 شاعر إيرلندي عاش منذ 1879 في لندن». حكم عليه كمثلي 
جنسى بين عامى 1895 1897 بسبب خرقه لقوانين العقوبات المرعية 
قر السيعو ) بعد ذلك عاش مدهرما فى الأعيدنان فالتا هيت 
اسم مستعار مسرحيات» وأشعار» وروايات» ومقالات» ولقد سخر 
فى مسرحياته الاجتماعية من التقاليد الفكتوريانية» تصف روايته 776 
روك 1 05 ع «لةاءام إنساأن المتعة» الذي يقع في رؤيته الجمالية 
للعالم في النهاية فريسة اليأسء أما تراجيديته» "6م5210" (1893) 
فقد استفاد منها ريتشارد شتراوس كأرضية لأوبرا تحمل الاسم ذاته 
وقد عرضت لأول مرة في عام 1905. ينظر فيبر إلى أعمال أوسكار 
وايلد فيراها مشابهة لاعمال غوستاف فلويير وهنئريك إيسن من حيث 
إنها تمثل 'أعلى الإنجازات الفنية في عالم النثر". 

5 فيلهلم فون هيرزاو (ننودمزط وملا «صساعط081) (نحو 1030 - 4/ 
7/ 1091) رئيس دير في هيرزاو وتلميذ دير في ريغنسبورغ» نودي به 
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في عام 1069 كرئيس دير في هيرزاو في الغابة السوداء وبقي تحت 
إدارته حتى وفاته» حول فيلهلم الدير إلى نقطة استناد رئيسية للحزب 
الغريغورياني في خلاف التنصيب» وقد ألغى قبول الأطفال في الدير 
وأدخل معهد أحوية المبتدئين. ألف في سانت إفرام ‏ بالاشتراك مع 
أوتلو فون إمرام المشهور بسبب مواقفه من الحروب الصليبة ورؤاه 
العدوانية» أخوه في المعمودية وصديقه ‏ بحثاً في نظرية الموسيقى 
تحت عنوان 117 على شكل محادثة ثنائية: وهذا البحث 
وصل إلينا في عام 1883 مخطوطاً يقوياً لدى جربرت 2 165م]ماق1ء5 
كما ترجمه وعلق عليه هانز موللر (ثبت المراجع المقتبسة ماكس 
فيبر)» انطلاقاً من زمن فيلهلم هيرزاو نشأت كتابات منها في 
الرياضيات والفلك. 


- فيتّى فرنز .28 ,98146) كاهن تبشيري ل 517/2 في التوغوء 
غرب أفريقيا أثناء انعطافة القرن» أّف فى محيط ار الصادرة 
منذ 1906 حول علم اللغات وعلم العو من قبل الأب فيلهلم 
شميدت ومبشرين آخرين ل 59/1. وقد استقبل ماكس فيبر هذه 
الدراسات حول ثقافة شعب الأوهي. 

فولف. يوهانس (5©ءهصقطو[ ,كآه/9) (17/ 4/ 1869 - 25/ 
5/ 1947) مؤرخ موسيقي» بين 1888 - 1892 درس الآداب الجرمانية 
وتاريخ الموسيقى لدى فيليب سبيتا وهاينريتش بللرمان في جامعة 
برلين ولدى فولدمار بارغيل في المدرسة العليا للموسيقى في برلين 
3 نال درجة الدكتوراه في لابيزيغ وكان الموضوع حول: العلاج 
المبهم للموسيقى خلال العصرين الحادي والثاني عشر م81) 
(215ع0التطعطهتز صعالاة2 كتلط معالاء وعل أمعلهعاءا[[ون84 101(م 320 . 
بين عامى 1899 1904 شارك (إلى جانب أوسكار فلايشر) فى 
إصدار مجلدات الجمع لجمعية الموسيقى العالمية التي استقيلها فيبرء 
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في عام 1902 تأمّل للأستاذية في جامعة برلين حول تاريخ الموسيقى 
القديمة والموسيقى الكنسية بالبحث الذي يحمل عنوان: 
701 7210211012 - [اتعتاقدء14 ععل عاطعتطءوء0" (ثار يخ معايير النوطة 
الموسيقية بين 1250 1460) التي خرج منها عامي 1913 و1919 
المجلدان اللذان استفاد منهما فيبر تحت عنوان «ع4 (عاط04: 181 
6 19/7 كانت تسميته كأستاذ في جامعة برلين» في 
عام 1922 سمي بروفسور شرف. في عام 1915 أصبح فولف مدير 
المجموعة الموسيقية القديمة للأكاديمية الحكومية البروسية»ء في عام 
7 شارك في تأسيس جمعية الموسيقى الألمانية وشارك في إخراج 
الأرشيف لعلم الموسيقى (حتى عام 1916). بين عامي 1927 1934 
كان مدير القسم الموسيقي في المكتبة الحكومية البروسية» فولف 
أصبح معروفا متجاوزا حدود الاختصاص من خلال عمله بمجلداته 


الثلاثة ١‏ ورم[ ماعن لد ادع دتتعدجرعءواله ص علاكيكة «عك عاوطعنعوعء0 . 


إلى جانب أعماله المتعلقة بعلم التنويط والموسيقى القديمة 
صنع اسمه قبل كل شيء من خلال دراساته حول الموسيقى الكنسية 
الإنجيلية وحول تاريخ نظرية الموسيقى وحول علم التنويط و2:55 


00 


زلزال» منصور بن جعفر «(زرياب) (وفاته نحو 091) 
منظر موسيقي. سمي 'ضارب العود"» على الرغم من أنه يعود 
في الأصل إلى عائلة متواضعة فقد أصبح زلزال في بغداد موسيقي 
عود جديد سمي 'الشبوط ' تبعاً لنوع من السمك مستدير البطن 
"الحيادي" (القاموس: الأبعاد الحيادية)» وقد أدخلت هذه النغمة 
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من قبل الفارابي في نظرية الموسيقى العربية. 

- تسارلينو. جيوزيفو (0105610 ,دصتاجه2) (31/ 1/ 1517 - 
4/ 2/ 0) مؤلف ومنظر موسيقي» منذ عام 1563 مغن وعازف 
أورغن كاتدرائية شيوغياء في عام 1537 دخل في الجمعية 
الفرنسيسكانية 1540 رسامة الكاهن» 1541 أصبح تسارلينو تلميذ 
أدريان ولايرت في فنيسياء ومن عام 1565 حتى وفاته عمل كقائد 
أوركسترا في سان ماركو. كان تسارلينو مثل نيسيان وتنتو ريتو عضو 
أكاديمية 8 13اءل. من تلاميذه يمكن أن نعد كلاوديو ميرولو 
وفنسئزو غاليله. كمؤلف موسيقى أثبت وجوده بعدد من الأعمال 
المجموعة هن 'الموتيثات المتهورة والمادريغالة: .وقد جاءت الأهية 
الكبرى بعد نشره عمله في عام 1558 تحت عنوان :11511141107 
16 وهو عرض شامل لنظرية الموسيقى في زمنهء وهو 
يتضمن تفدويا تعود إلى عمل أفلاطون 3710105 حول علم الكونيات 
الموسيقي (هارمونية العالم)» الفلسفة وعلم الصوت لتصل إلى 
ذروتها فى أطروحة الطباق المستندة إلى ويلايرت» والتى تقف من 
جديد عن أرضية نظرية الأبعاد المعتمدة على 00010 بطليموس 
التي تحول الثلاثي الصغير والكبير (6: 5» 5: 4) إلى أبعاد مكونة» 
مع إقامتها النسقية المكتسبة من خلال تقسيم هارموني وحسابي 
للنغمة الثلاثية مينور وماجور لتصبح 108 أساسية بالنسبة إلى 
الإدراك الموسيقي الهارموني الأكوردي الحديث. 
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الثد ت اله يفي" 


هذا القاموس يشرح المصطلحات المركزية» والضرورية لفهم 
نص فيبر في مجال وجود مفاهيم متعددة المعاني» ونحن هنا نوجه 
اهتمامنا إلى السياق الذي يقصده فيبر فقط. 

كبيلا («ااءومدء ه) (إيطالية): كان يقصد بها حتى القرن التاسع 
عشر - ضمنياً - موسيقى مخصّصة للغناء الكنسي المتعدّد الأصوات 
حسب طريقة فرق الغناء في عصر النهضة» يمكن أن تضاف إليها 
الاك عند التحاحة فى هرافقة مسائلة شبوطة معساغة الحتاد.. ومتة القرة 
التاسع صار المصطلح يعني غناءً كورالياً كنسياً أو دنيوياً على شرط 
استبعاد أية مصاحية للآلات الموسيقية. 

قياس الأبعاد (عللهعغه1 068 عمبدوعسطة) : المسافة بين أصو ات 
بُعدٍ ماء سواء أكانت بوصفها سلسلة مسافات كبرى متساوية أو 
بوصفها قياساً هارمونياً. 

ار تفاع الصوت المطلق (عطقطهه1 ءأسامومة) : في نص فيبر 
التثبيت التام لارتفاعات الصوت بمساعدة خطوط النوطة» على 


(#) ملاحظة: أبقيت مصطلحات الثبت التعريفي وفق الترتيب الألفبائي الالماني. 


305 


هك 
سلا 


النقيض من تنويط الإشارات 710181108 - معدباءل< . 


جزر الأدمير الية (صاءددتهاة)ناةءته40): مجموعة جزر في 
أرخبيل بسمارك بالقرب من غينيا الجديدة. سكان هذه الجزر أثاروا 
مبكراً اهتمام إثنولوجيا الموسيقى بسبب غنائهم المتعدّد الأصوات في 
المتوازيات الثنائية. 

أغوغ بريفرس (5ء؟عطمذرعم عه8مع4) : أغو غة تعني في نظرية 
التأليف القديمة استخدام أنغام متتالية فوق بعضها البعض» وهي 
(565165مهم) (محيطية) وهذا يعني أنها تدور حول نفسهاء عندما 
يصعد اللحن ويهبط عبر تتراكوردات معينة. ماكس فيبر يفهمها 
بوصفها تحويلاً بالمعنى «846]86016) القديم كتبدل العادات 
الموسيقية. 

الأكورد (ل«معاكل4) : تناغم بين صوتين أو أكثر. 

سلسلة أكوردات 4110:0018 ) : تقدّم الأكوردات: جلسلة 
متلاحقة من أكوردين أو أكثر. 

الهارمونية الأكو ردية (كلتهمسمدعل:ه1ء41) : هارمونية تنتج انطلاقاً 
من التفكير فى أكوردات وتواصل أكوردات لا فى خطوط لحنية. 

الموسيقى الأكوردية (اأونهمل:0ه41): واحد من أهم مفاهيم 
ماكس فيبر بالنسبة إلى نسق المقامات الهارمونية الماجور والمينور 
المبنى على التفكير فى الأكوردات. 

تغيير الأنغام (سملغهعغل4) : تغيير الأنغام المفردة لمقام أو لسلم 
الصوت (تغيير كروماتي) أو حول ربع الصوت (تغيير إنهارموني). 
وهذا يتحقق من الإشارة ظُْ أو 16 أو على أساامن توافقات غير 
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أليبشي تابلّه (م©1طه1 +«مونموا4): وهو نسق كتابة النوطة 


الذي ريه ادن الموسيقى الأقريقن المبعوس (القرة الرايع' عيذ 
الميلاد). 


أنليزرس أورغانيك (8عنهههده 42213515): حسب هارمونيك 
انهمسمداع) المنظر الموسيقي البيزنطي مانويل برينيوني التتراكورد 
الإنهارموني الذي يبلغ من الميزة حتى المستوى الهيباتي للمقام ما 
يشير إلى السلم المتدرّج لأنغام إنهارمونية منطلقة من آلات وترية من 
الآر تفاع إلى الانخفاض في (8عتصوعءه 4281(:515) تضغط النغمتان 
الاثنتان المتحرّكتان (الداخلتيان) فى مجال نصف صوت فوق النغمة 
الحذّية الدنيا (الأنغام الخارجية المحددة للتتراكورد فوق وتحت 
ليست قابلة للتغيير). إِبَان ذلك يقسّم نصف الصوت حسب القاعدة 
إلى ربعي صوت غير متساويين. حسب برينيوس يستطيع أفضل 
الموسيقيين فقط أن يتعاملو مع التتراكورد الإنهارموني. على أن 
مصطلح (وءنصمع:ه وزوتز[همة) ظهرَ لديه فقط من دون أن يكون له 
وجود في النظرية القديمة. 


أنهميتونك (انده)تسمعطم4) : يظهر في الغالب كخماسيء» أي 
كسلم مؤلف من خمس نشفات من 15 نصف صوت» والذي 
كو فقط من درجات كاملة أو من أربع درجات كاملة ومن ثلاثي 
صغير (مثال دوء ري» مي» صول. 9). 


أنزا (453) (سنسكريتية) (4558): في العمل الهندوسي 
المؤسس «3134385550:8) للمنظر الموسيقى بهارتا (القرن الأول قبل 
الميلاد أو بعده) هي النغمة الأساسية الحسيطة ل «138) لنموذج 
لحني. من (42:58) كقاعدة تنطلق حركات اللحن سواء أكان ذلك 
نحو العمق أو نحو الارتفاع. 


5307 


م 
سلا 


أأو إدِشُ (181502ه0ه): (إغريقية) 4506 «مغن» أو ما يتعلق 
بالمغنى» التنظيم الشبيه بالنقابي لمهنة المغنيين في زمن هوميروس. 

آأوليش «(دهنامة): المقام الكنسي الذي أدخل في القرن 
السادس عشر لدى توسيع النسق التقليدي من ثمانية مقامات إلى اثني 
عشر مقاماً من خلال المنظر الموسيقي هابنريش غلاريان» للنغمة 
الأساسية لا. 

نشيد أبوللو (كدهم:112-ه10امم4) ربما كان فيبر يقصد الأغنية 
الاحتفالية (8188©) لأتيتاوس عن بيت الثروة الأثينية في دلفي (عام 
8 ق. م.). 


أبوتوم (©«رمامم4) : (إغريقية) «مقطع"' في النسى الفيشاغوري 
نصف الصوت الكروماتي الكبير (دياتوتيك) مؤلفا من الفرق بين 
الترجة الكائلة الكبيرة ونته تعنت الضوث السشير :(الأكها 
الفيثاغورية). وهو حول الفاصلة (الكوما) الفيثئاغورية أكبر من نصف 
الصوت الدياتوني. 

ثلث الصوت العر بي (عدةاء نط عطععاطةة) : تقسيم الأوكتاف 
إلى (17) بُعداً حيث عقلن بها المنظر الموسيقي صفي الدين (توفى 
عام 1294) تسق العوت العربى عن يك إندا قشم كل درجة كاملة 
إلى (2) ليماتا وإلى فاصلة واقعة فوقها. 

أر بيغيرن (475688516:68): تقنية اتخذت تسميتها من تقنية 
العزف على الهارب (من الإيطالية 8م:3) بحيث تعزف الأكوردات لا 
مع الأنغام بوقت واحد وإنما في تتابع سريع للأنغام المفردة (على 
الغالب من الأدنى نحو الأعلى). 

أرس نوفا (2053 475): بالمعنى الضيّق المعروف في كتابة تاريخ 
الموسيقى مرحلة تاريخ من الموسيقى الفرنسية من نحو (1320- 
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0) سميت حسب البحث المنسوب إلى فيليب دي فيبرتي 55م 
8 (تحو 1320). وممعنكلةة, مهنم ره ليوهائنس دي 506 
(1321/1319) (مطبوع في : ,461 نا .131 .5 ,3 “مع1ه72 عدودلام) 
216 بطعتمانا ,5اأعطع841 020 ,1891 .5 ,3 كعرمامم كت ,امعارعءع0) 
أعصاع )5 جسوعط تمعلقطوع7/1) ىا از ع0 دع«تتمطمل دعل عنماعلهماعا كمه[ 
(1970 ,8قاءء17» لقد جليت (20782 325) تو بها ادق قيم النوطة 
وكذلك توسيعاً لعقتيات التاليف على أرضية الرياضصيات 
(عتسطاتوطءه15) أي الدعم العقلاني على مستويات عدة. 


أوف تكت (1)810س4): بداية قائمة على نوطة أو على عدة 
نوطات لوحدة معنى موسيقية على جزء من الإيقاع غير المشدد. 


أولوس (10نا4): إغريقية : آلة موسيقية قديمة ذات شكل أنبوبي 
شبيهة بالشلماي» في الغالب يعزف عليها بصورة مزدوجة (أولوس 
مزدوجة). الآلات الشبيهة بالأولوس كانت منتشرة فى حوضن البحر 
المتوسط وغرب أسيا واستخدمت فى حالات كثيرة في العبادات 
الاحتفالية. بالنسبة إلى هوميروس كانت الأولوس آلة ريفية. يرى فيبر 
أن هذه الآلة كانت في الأصل مكرّسة لأم الآلهة. علماً بأن الزمن قد 
تجاوزها منذ أمد طويل. 


أو سغنغ تون (ه40دعسدعدسد4): النغمة الأساس لمقام ما. 


المقامات الحقيقية (دعامهوده1 عطءونهعطسة) : المقامات الرئيسية 
فى نسق المقامات الكنسية مودي (384041) وهى المقامات الأساسية 
الأربعة (ومنذ بداية القرن السادس عشر ستة) تشتق منها الأربعة 
والستة مقامات الكنسية من خلال التحويل إلى الرباعى الأدنى. 
المقامات الحقيقية تكون معينة عبر الأنغام الأساسية رقا مه فاء 
صول ويضاف إليها لاء ودوء ذلك أن أنصاف الصوت ضمن 
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سي» دوء» ري (يضاف إليها مي »2 صول). 

ط مول (ع11مه 5). ط كودراتوم (41019 41203 ) : (تكتب : 2) في 
نسق المقامات الكنسية توجد تسميات بالنسبة إلى أسماء الأنغام 
الحالية سي وتحويل سي إلى بي (سي بيمول) بواسطة الإشارة طُ 
الحيوان في المزمار أو في الأورغن بحيث أن لشكل منفاخ الأورغن 
من قبل مأ يسمى 1121221672 > (معاءما8218) . 

بالكن (دءءال8) : في الكمنجة قطعة صغيرة من الخشب ملتصقة 
بالغراء على الجانب الداخلي للسطح تحت الوتر الأكثر عمقاًء وهي 
تعمل على تضخيم قيمة الصوت بصورة خاصة الأوتار العميقة (لوح 
الباص). 


الشربين البلسمي طءقسوولة8) : يعني فيبر بهذه التسمية ما هو 
غير موجود حقا ربما كان يعني شربين الصندل الذي كان يجري 
البق عنه #ثير ا فى الحصر الكلاسيكى والذي كان حتى في ذلك 
الوقك قافرا جداً. إن انقراض أنواع مجدذة مين الكريين التي كُونت 
في العصر الجليدي القصير في القرنين السابع عشر والثامن عشر على 
أساس فاعلية شمسية ضئيلة بصورة خاصة حلقات سنوية كثيفة» صار 
يعطى كسبب بالنسبة إلى النوعية التي لا يمكن الوصول إليها لآلات 
الكمنجة الكلاسكية للقرئين السابع عشر والثامن عشر. 

ناي البامبوس ©:05وناطهة8): ناي البامبوس في شرق آسيا 
وقبل كل شيء في اليابان وفي وسط وجنوب أميركا انتشرت عائلة 
من النايات التي ينفخ فيها العازف مقابل شق على النهاية العليا 
للأنبوب» والذي يسهّل عملية النفخ (نايات الشقٌ). يعود فيبر إلى 
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الأبحاث الصينية حول علاقة طول الأنبوب مع ارتفاعات الصوت 
المنفوخ» والتي حدّدت منذ زمن المنظر الموسيقي كسون كسو (وفاة 
9). 


باردن (083:068): شعراء ومغئون كلتيون غابت شمسهم في غاليا 
(فرنسا القديمة) بعد الهيمنة الرومانية؛ وكونوا في ويلزء وإسكتلندا 
وأيرلندا في العصر الوسيط طبقة اجتماعية ذات امتيازات مع تنظيم 
شبه نقابي في خدمة البلاطات. وكانوا يلقون أغانيهم المدائحية 
والقصصية في وقت واحد مغنين وعازفين مع مرافقة الكروت 
(©) وهو عبارة عن آلة عود مع قطعة خشبية للقبض.» وقد 
عرفت منذ القرن السادس حيث كان يعزف عليها فى الأصل نقراً 
ولخينا اتسديدا بعلا الترن اليحادى عشر) حيارت آله مشفيه ضيه 
فيبر «بمؤتمرات الباردن» تنظيم ما يسمى إيستدفود وهو عبارة عن 
مسابقة للشعراء المغنين» لترسيخ قواعد المهنة وللبحث عن أفضل 
الشعراء ومن ثم لعزل كل من لا يستطيع أن يفي بالمتطلبات الثابتة. 
وقد وجد التوثيق الأول للإيستدفود في عام 1179 في كارديفان في 
جنوب ويلز. 


باسو كونتيئوو (300أاهمء 88550): الباص العام هن أواخر القرن 
السادس عشر حتى أواخر القرن الثامن عشر صوتُ باص مستقلٌ آتٍ 
مركباً من أعمق الأنغام للأصوات الواقعة فوقه من أجل آلات 
السحب أو اللّمس. المنفذ المرتجل عبر أكورداته التى عرضت المسار 
الهارموني للجملة تخدم في الوقت ذاته (70صتامصمء ا للمحافظة 
على الآأصوات لذئ تنفيذ عمل ماء 


باسو أوستيناتو (09418860 82550): التكرار الدائم لموضوع قصير 
إيقاعي أو لحني أو أيضاً إيقاعي لحني على الغالب (بسبب المقارنة 


الأفضل) بوصفه صوت الباص لتأليف ما. تحذد منذ القرن الخامس 
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عشر وهو مفضل منذ القرن السابع عشر وتحدد مع المفهوم. 

ببونغ (88د860): اهتزازات تقنية مفضلة على الكلافيكورد في 
القرن الثامن عشر لتغيير طفيف لارتفاع الصوت وقوّة شذة نغمة 
تعزف من خلال تبدذل سريع لضغط الإصبع . ومن خلال ذلك لتعميق 
النغمة وتلوينها بطريقة جذابة. إِنَان ذلك تلامس برفق الأوتار وبالتالي 
مجموعات الأوتار عبر قلم المزج للسان المعدني» مما يتسبّب 
باهتزاز طفيف. كان الاهتزاز (8هداطء8) وبالفرنسية (826ءمرءء82130) 
بمثابة طريقة التعبير المثالية للاستمتاع الموسيقي الحساس ومع هذا 
الاهتزاز يمكن أن يقال عن صوت البيانو بأنه «عامر بالروح» 
والكلافيكورد أيضا. 


بيغلايتو نغ (23تصنامااءاع2 ,قدناناءاعء8): صوت مرافق لكل 
أنواع الأصوات أو الأنغام التى تكون مندرجة بكل وضوح تحت 
صوت رئيسي مسيطر. 


بفغليشه شتيمونغ (#صسصس50 ءطعناع»86): تقسيم (دوزان) 
متحرّك. الآلات الموسيقية إِمَا أن يكون لديها تقسيم ثابت» يكون 
تشروظا من خلال تصفينها (السافة بين الثقوت فى حال ألات 
النفخ) أو تقسيم متحرّك مثل الانف السحت أو الاس النادن. شيية 
تكون أوتار السحب أو النقر مشدودة بشكل قوي أو بصورة أضعف» 
حيث تتغير تبعا لذلك ارتفاعات الصوت. 

مشط الآلة الوترية المتحرك (ع5)6 :©6طءناع86): تفيد الأمشاط 
في الآلات الوترية في تحديد الجزء المهترٌ من الأوتار وفي نقل 
الاهتزازات إلى جسم الآلة. يتيح المشط المتحرّك في المونوكورد: 
وهو واحد من أكثر الاختراعات أهمية وغنى في نظرية الموسيقى 
القديمة» بمساعدة سلم مسجل على جسم الآلة أن يدفع كل بُعد 
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صوتياً وبصفاء إلى الانطلاق وأن يحدّد ويبيّن فى الوقت ذاته علاقات 
تقسيم الأوتار. 0 

بوردون (2)80108» بوردونزايستن (80+0108581068): بوردون 
(2)1801:000: بوردونزايتن (2)800200853(1068: برومزايتن 
(82110115316) ) دو بل بوردون (6150201082مم120): صوت أو صوتان 
أو نغمتان أو بعدان مستقرّان ومتواصلان لا يتغيّران في ارتفاع 
الصوت لمرافقة اللحن» وهما يعملان دونما حركة لحنية أو إيقاعية 
على تقوية النفخة. تقع أوتار البوردون لدى آلات السحب وآلات 
النقر إلى جانب لوح القبضة» لذلك فهي لا يمكن أن يقبض عليها 
ولا يمكن أن تنقر وهي بناءًَ على ذلك تعطي صوتا واحداً يشارك إلى 
جانب اللحن. بوردون يعني أيضاً الصفير المشارك في القرب للعود 
الدوار وللأورغن. في القرن الخامس عشر كان يقصد المرء بكلمة 
بوردون مجموع الأوتار الأكثر عمق للغناء الخماسي الصوات. 


برودوود (8702058000): عائلة صانعي بيانوات لندنيه» أشي 
الشركة في عام 1728 النجار الفنان السويسري المهاجر إلى لندن 
برنهارد تشودي (بوركات شودي) (3,43» 1702 - 8,19: 1773) وقد 
تسلّمها من بعده صهره البححار جون برود وود (1812-1732) ومن 
بعده ابنه شودي برود وود (12,20. 8,8-1772» 1851) وفى عهد 
هذا الأخير انتقلت الشركة من صناعة الشمبلو إلى صناعة بيانو 
المطرقة. أمَا مشكلة الثبات الميكانيكي والمحافظة على التقسيم فقد 
حلها كل من جيمس شودي وهنري فاولر برود وود (1893-1811) 
من طريق إرون غراند بيانو فورت (1908010:16م 20قمع دمعآ) الذي 
احتوى على إطار حديدي مركب» وهنري جون شودي برود وود 
استعاض عن هذه الأشياء من خلال إطار حديدي مصبوب بلا دعائم. 
في عام 1901 تحوّل هذا المشروع إلى شركة مساهمة. 
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يمكن أن يذكر من منتوجات الشركة فليغل (51380) سُلَّمم في 
عام 1817 إلى بيتهوفن إضافة إلى غراند (67820) وهو شديد 
الحساسية للضرب أوصى عليه شوبان في عام 1848 لدى برود وود. 


بونده (4هة8): حزمء قطع من الأوتار محزومة حول لوح 
القبض لآلات السحب أو النقر أو أطر خشبية مسطحة مرتبة بشكل 
تأتي الإصبع خلفها لتقسيم الأوتار بطريقة مطابقة مع دوزان الآلة. 
الأبعاد التي تنتج من خلال ذلك يسميها فيبر أبعاد حزم بوندن - 
إنترفال (6272116غه1 - صمعلمنا8) . 

كاشيه (086860)): (فرنسية)» علامة -خاصة. 


كنتو فرمو (1©5100 81810©)) كنتوس فيرموس (1712005 810]115))) 
كنتوس بلانوس (05ا128م 028405)) : هذه المصطلحات لها المعنى ذاته 
لدى فيبر بالنسبة إلى الكورال الغريغورياني أو إلى لحن تعبّدي 
بصوت واحد أو إلى صوت حامل للكورال لجملة نغمية متعددة 
الأصوات. 

تشيرونومى (©0»150820016): (من الإغريقية تشيروس 
(وهمءط©): (اليد) إدارة المجموعة الغنائية من طريق حركات اليد 
التي تنظم السرعة تمبو (16:250) وتشير إلى الحركة اللحنية» وذلك 
أن الكورال لا يحتاج عدى تنفيذ الألحان المحفوظة من طريق ظهر 
قلب إلى تسجيل كتابى. على أنه من المحتمل أن المصريين القدماء 
استخدموا هذه 50 (ع1طةمهمءةءط0)). ويؤكد فيبر ذلك في 
العصور القديمة (مثلما يصف هو ذاته) وكذلك بالنسبة إلى تنفيذ 
الكورال الغريغورياني. 

كلافى. كلافيكورد (013:1680:0) ,01391): لاتينية تعنى (قطعة 
خشبكء ١امفتاح»»‏ «لمسة» وخوردا (020508) إغريقية و وتر» 
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أقدم آلة وترية إلى جانب الأورغن والشمبلو في الممارسة الموسيقية 
القديمة لآلة لمس ذات أهمية كبرى. ومن المُحتمل أنها تطوّرت في 
ايطاليا في النصف الثاني من القرن الرابع عشر انطلاقاً من 
المونوكورد. إن الوسيلة المميزة لإصدار النفخة إنما هي صفيحة 
معدنية - لسان معدني ماس (12286216) موضوع على الجانب 
الداخلي لكل مفتاح. لدى الضغط على المفتاح ترتفع الصفيحة» 
تلامس الأوتار الموضوعة بشكل عرضاني بالنسبة إلى المفاتيح 
وتقسّمها في الوقت ذاته. الصفيحة تبقى في تماس مع الوتر أو مع 
مجموع الأوتار إلى أن يحرّر المفتاح من جديد. بين الأوتار (وبصورة 
الجزء المقسوم من الوتر. حتى بداية القرن الثامن عشر لم يكن يوجد 
سوى كلافيكوردات محزومة يدفع إليها - ذات الوتر أو مجموعة 
الأوتار - لإصدار الأنغام من خلال عدة مفاتيح (كروماتية متجاورة لا 
ظهرت كلافيكودات غير محزومة يمس فيها كل مفتاح وكا واد 
فقط حسب الحالة. تطابقاً مع الميكانيكية الحساسة يتطلّب عزف 
الكلافيكورد تقنية أصابع شديدة الحساسية إذ التقوية الطفيفة للضغط 
على المفتاح تؤدي إلى توتر مرتفع للوتر وبذلك إلى رفع طفيف لقوة 
الصوت. ما هو مميز بالنسبة إلى النغمة المرهفة إنما هو الاهتزاز 
(وصتتطع8) . بدءاً من أواخر القرن السابع عشر تعرّض الكلافيكورد 
المحزوم إلى شيء من الإقصاء من طريق الكلافيكورد غير المحزوم. 
ومن ثم انقرض في القرن التاسع عشر وحتى الأوتار المحزومة. 
خودا (00093): (إيطالية) «ذيل» المقطع الختامي لقطعة 


مو سيفيةء 
كونترابونكتوس 1 منته (©2©80 2 كنااءهنام082©): بهذا التعبير 
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يصف المنظر الموسيقى بوهانس تنكتوريس فى كتايه  :‏ 7ع[710ءددلام0) 
76-3 .5 ,4 المطبوع في : (1477) ا عنبه ع0 «وطئط الغناء 
المرتجل أو العزف لأصوات إضافية لصوت مسجل كونترا سوبر 
لجدز وم (0قناءطتا وأءمناة 03214856) حسب القواعد المبسطة لكونترا 
بونكتس (5علطنام2غامه>1) . 


كرابول (عانامة"©)): (إفرنجية) «حثالة». «رعاع». «بروليتاريا 
الرثة». 


دياتونيك (آنهه)218)»: كروماتيك (8:020881©)؛, أنهارمونيك 
(انههمصقطه8) : الأجناس الصوتية الثلائة لنسق الصوت الإغريقى. 
وقد صمّمت فى الإطار الرباعى ل (-> تتراكورد 1 
وكان ذلك من الأعلى نحو الأدنى. تظل أصوات الإطار للتتراكورد 
ثابتة في حين يشكّل الصوتان الاثنان الداخليان في التتراكورد 
الدياتوني (من الإغريقية دياتونوس (5213]0005) من خلال الدرجة 
الكاملة عبوراً) أبعاد صوت كامل ونصف صوت بالنسبة إلى أصوات 
الإطار إلى بعضها البعض (مثال مي» ري» دوء سى) في التتراكورد 
الكروماتى (من الإغريقية كروما (028+طء) لون) الذي يلون الدرجات 
الدياتونية» يوجد صوت كامل زائد نصف صوت واثنان من أنصاف 
الصوت (ميء دو دييزء دوء سي بيمول) في التتراكورد الإنهارموني 
(من الإغريقية: أنهارمونيوس (وهنهمصمقطمع) في الهارموني) يوجد 
ثلاثي كبير واثنان من أرباع الصوت التي تدخل فوق الصوت الأكثر 
انخفاضا (-> بيكنون (00معالا©)) (مي ‏ دو - دو+ (ربع صوت تحت 
دو) - سي) إضافة إلى ذلك توجد تظليلات لهذه الأجناس الصوتية 
(من الأغريفة نههمطه) التي يزحزح لديها موقع الأصوات (الداخلية) 
المتحركة مقابل النماذج الأساسية الثلاثة لأجزاء طفيفة من الأصوات 
وهكذا كمثال لدى النموذج (الهيمولي) كروماتيا الذي يظهر خطوات 
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الأبعاد 1 3/4 - 3/8 - 3/8: أو لدى النموذج (اليش) دياتولياً 
ملاكون دياتونون (08هه212:0 هه1ة21<) مع 1 1/4 - 3/4 - 1/2. 
في النسق الصوتي المقامي ماجور/ مينور الأوروبي الحديث تكون 
المقامات مركبة. وهى مصممة فى أوكتافات دباتونياً من خمسة 
أصوات كاملة ومن اثنين من أنصاف الصوت. كروماتيا يحدد هنا رفع 
صوت ما وتخفيضه من خلال علامة محددة # أو م إنهارمونياً 
مضاعفة هذه الخطوة يشار إليها من خلال العلامة ## أو ما التي 
يصبح من خلالها الصوت متطابقاً مع الصوت المجاور (مي مخفضة 
بصورة مضاعفة - مي و - ري) هذا «التبدل الانهارموني» يلعب في 
الموسيقى المقامية كوسيلة للانتقال السريع من مقام إلى مقام آخر 
دوراً بالغ الأهمية. بذلك تملك الإنهارمونية «الحديئة» الأهمية الفعلية 
القابلة للقياس» والتي كانت لها الأهمية في التاريخ القديم. لكن ليس 
في ما بعد (وهذا يصلح لأن المقامات الحديثة والأجناس المقامية 
أكثر دياتونية فقط: بنية كنتيجة لخطوات الصوت الكامل وخطوات 
تضق الضوت» وكفذلك بالنسية إلى الكروماتيك). «العبدل 
الإنهارموني» لديه التقسيم المعدل متساوي الاهتزاز بمثابة شرط هو 
أنه لم تعد توجد فيه فروقات ارتفاعات الصوت الضئيلة كوماتا وديزن 
(هءة'1016 هنا 10708]3) للتقسيم الفيثاغرري والصافي الهارموني. 


هنا تسوّى الفروقات السمعية. كمثال من لا بيمول وصول دييز 
لصالح صوت وحيد - لصالح مفتاح واحد على البيانو. بالتأكيد يملك 
الإنهارموني الذي يشير إليه فيبر (انظر أعلاه ص 252 من هذا 
الكداب) فى السياق الحديث بعدا فى التفسير المشتلف ذاتيا 
لفاصرات السبدلة (تهارهوتا نيما لسباقها العقامى الأكورمي التوضي 
الصوتي» الذي وجدت فيه انخداما. ْ ْ 


دياتصويكسس (إلدلاء10122): (إغريقية) (15نا01326) فصل ترونغ 
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(1156221128) مسافة صوت كامل. في نسق الصوت الإغريقي يصمهم 
السلم انطلاقاً من أربعة تتراكوردات تصنع أوكتافين وهكذا يتقاطع 
التتراكوردان من فوق والتتراكوردان من أدنى في صوت واحد (-> 
سيناف (6م08/ز5)) والمجموعتان الاثنتان تفصلان انطلاقاً من 
تتراكوردين اثنين خلال دياتصويكسس (ل«ناء1132) واحد. هكذا 
يكون الصوت الأكثر انخفاضاً «المضاف» للنسق منفصلاً من الصوت 
الأكقر اتققاضا للعراكورة الأدتى من خلال وياتتصويكسسن 
(15كنا10132) واحد. يستخدم فيبر دياتصويكتش (طء15][نا01826) بمعنى 
بعد صوت كامل» لكن أيضاً بمعنى تتراكوردات (مفصولة) غير 
متحدة ديتصويغ مينون (126201هناء0162) أيضاً سيستاما (8298ع]5لا5) » 


تليون (همأءاء])» سينمنون (200ء ط0تماعمزة) . 


دييزيس (1(18519): (إغريقية): (016515) «بقية» المنظر المو ميتي 
الإغريقي فيل ولاوس سممى لدى تقسيم الرباعي إلى درجتين كاملتين 
وإلى بقية هذه البقية دييزيس (1(16535) (تطابقاً - نصف الصوت 
الدياتوني للمدته التبغاضورقت لأنماك ابو قومة) أنا 
أرسطوكسينوس فقد نقل التسمية إلى كل الأبعاد. التي هي أصغر من 
نصف الصوت. فى العصر الوسيط سمى ماركيكوي من بادوا 
(لوسيداريوم نحو 9 1318) الصوت القائد نحو الأعلى (إذاً دو 
دييز بعد ري). الذي يؤخذ حسب العادة أصغر من نصف الصوت». 
دييز (016515). منذ ذلك التاريخ نقلت التسمية بصورة عامة إلى علامة 
رفع #. 

ديسكنتوس (1(15088405)) ديسكنتير ن (سءء امه و1 2) : يستخدم 
فيير هذه المفاهيم في ثلاثة معانٍ: (1015082405) بوصفه الصوت 
المضاد الطباقى فوق صوت رئيسى» (101503814015) بوصفه التسمية 
المحددة منذ القرن الثاني عشر لجملة طباقية مؤلفة من صوتين أو 


5318 


مض 
سلا 


عدة أصوات (06:68)ه21518) بوصفه الغناء المرتجل لصوت مضاد 
ومقابل صوت رئيسي منوط. 


ديزوننس (019608882): تنافر التناغم المؤلف على أقل تقدير 
من نغمتين يطالب صوتياً ومن جانب بسيكولوجيا السمع وتبعاً لقواعد 
تعددية الأصوات المعدة سلفا «بالانحلال» إلى التوافق» إبان ذلك لا 
تكون المعايير الصوتية مع المعايير الأخرى دائماً متساوية التغطية 
(الرباعى» مقيساً على علاقات الأعداد البسيطة لاهتزازاتها إنما هو 
توافق» لكن في تعددية الأصوات منذ القرن الرابع عشر هو تنافر). 
بصورة عامة يصلح القول» بأن درجات التنافر والتوافق تسير تبادليا 
وأن علاقات الأعداد البسيطة متوافقة فيما المعقدة منها تكون متنافرة. 

مسافات (2©8مة)5ئز2),. مبدأ المسافة (عتتسترمعصهاوزم): 
المسافات بصورة عامة هي أبعاد الأنغام عن بعضها البعض مقيسة 
(مثلاً على المونوكورد)» مصممة (كمثال أبعاد الثقوب فى آللات 
النفخ) أو محسوبة حسب أعداد الاهتزازات. يستخدم فيبر المنهيوة 
والتركيب المشتق منه في معنيين مختلفين: مرة بوصفه المبدأ لتكوين 
سلالم صوتية وألحان غنائية انطلاقاً من مادة صوتية منظمة ما أمكن 
في مسافات متمائلة كثيرة» في العصور القديمة وفي الثقافات غير 
الأوروبية دونما اعتبار لصوت أساسي أو صوت مركزي مفكر فيهما 
(مبدأ مسافة مقابل مبدأ توافق): من ناحية ثانية بوصفه تصوّراً أدخله 
كارل شتومبف فقط في بسيكولوجيا الصوت لتجربة حيزية صوت من 
الأبعاد. ١‏ 

عدم المحافظة على الصوت (016:0516268): الغناء بصورة غير 

ديتونشس كوما (1082218 وعطء0015غ2)01) بداغوريشس كوما 
(2تصمصدمعا دعطءواء:0ع230538) ديتونوس (2)1(10805) ديتونشس ديستانس 
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(تسصداكلط عطونده)21) : (من الإغريقية: 0160205: صوتان) مسافة 
بقدر صوتين كاملين اثنين *1همه1”. 

الدوخميوس ١655©‏ أاءوتسطء620): هو وزن شعري غنى 
بالتبدل ثلائي الدعائم للدراما الإغريقية مع الترسيمة الأساسيةء وفي 
هذا الشعر يمكن أن تتمئّل المقاطع الطويلة من خلال مقطعين 
قصيرين أو أكثر. 

دومينانته (©201م80:«01): مسيطر في نسق مقام ماجور/ مينور 
الدرجة الخامسة للمقام والنغمة الثلاثية المقامة عليه. النغمة الثلاثية 
المسيطرة تبعاً للنغمة الثلاثية للصوت الأساسي ومع النغمة الثلاثية 
تحت المسيطرة إنما هي الأكورد الأكثر أهمية لتحديد المقام: في دو 
ماجور صول - سي - ري. 

دومينانت سبتيمن - أكو رد (0«معلطلخ دمع ستامعءكاسة ستدده12) : 
الأكورد السباعي المسيطر (0:همعللقامءة)مةمتصسه12) : نغمة ثلاثية مع 
ثلاثي صغير فوق صوت النغمة الثلاثية الأكثر ارتفاعاً على الدرجة 
الخامسة للمقام في دوماجور صول - سي - ري - فا (تحديد 
الوظيفة: ري7) (1211050م32156هنتده(1). تردد التوتر البسيط الأكثر 
أهمية للمقامات الموسيقية ماجور/ مينور. وهو عادة ينحل في النغمة 
الثلاثية للصوت الأساسي (8انه10). 

دوم كابيتل (ا)1م8051:2): جماعة تلتقي في كاتدرائية؛ مهمتها 
الرئيسية هي إقامة الخدمة الإلهية من خلال سنوية الكنيسة. 


دوريش (80:15©9): دوري في نسق الصوت القديم المقام 
المصمم (هبوطاً) انطلاقاً من مي» مؤلف تتراكوردين منفصلين من 
خلال دل«داء دقل : مي - ري - دو - سي/ لا - صول - فا-همي. 
في نسق المقامات الكنسية (86041) المقام المكون (صعوداً) فوق 


5320 


ضر 
سلا 


ري: ري - مي - فا - صول - لآ - سي - دو - ري. 


دره لآابر (معتعلطء: )2 ر ادلااير (دعذء1201) . لاسر (معاعل1)ء» 
أورغائيسدر وم (لقناناةتهدع07), سيمفونيا (12همطمه(5) وغيرها: آلة 
سحب في شكل غيتار» عود أو كمنجة. حيث يتم السحب فيها على 
عدد من الأوتار (أوتار للحن إلى جانب أوتار الباص) في وقت واحد 
من خلال صفيحة متحركة في داخل جسم الآلة ومطلية بالصمغء 
وتدار بواسطة أداة رفع. الآلة لها في الغالب أربعة إلى ستة أوتار 
ومجموعة لمس تتألف من ستة مفاتيح أو أكثر مجهزة بألسنة معدنية» 
تقضر - هذه طريقة الصناعة الأصلية - بعد الضغط إلى الأسفل» 
الأوتار كلها بوقت واحد. حيث تنشأ الأنغام المتوازنة» - هذه هي 
طريقة الصناعة منذ عام 1200 - أو يمس وتر واحد فقط حيث تتردد 
الألحان فوق أوتار الباص (80:2002) المتواصلة في إصدار القرار. 
تشير صور تعود إلى القرن الثاني عشر بأن العود الدوار كان في 
الأصل آلة كنسية وأنها انحدرت لاحقاً في القرنين السادس عشر 
والسابع عشر لتصبح آلة متسولين وريفيين. 

النغمة الثلائية (1388ءاء2): النغمة الأكثر أهمية في النسق 
المقامي ماجور/ مينور» مع ثلاثي كبير في الماجور (دو - مي - 
صول) ومع ثلاثي صغير في المينور (ري - فا - لا). منذ نهاية القرن 
الخامس عشر توضع في ممارسة التأليف المتعدد الأصوات على قدم 
المساواة مع النغمة الختامية المرتبطة بها انطلاقاً من الخماسي 
والأوكتاف». منذ منتصف السادس عشر لم تعٌد تفهم كتركيب من 
ثلاثيين وإنما بوصفها وحدة تميزت مثل النغمتين البسيطتين من خلال 
تناسبات بسيطة لأعداد الاهتزازات (نغمة الماجور الثلائية من خلال 
التناسب الهازعوتى 15: 12: 10+ تغمة الميتون العلائية من خلال 
تناسب حسابي 6: 5: 4). النغمة الثلاثية المخففة مع صوت أساسي 
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متغير عالياً (دو دونيز - مي - صول) والنغمة الثلاثية المفرطة مع 
الصوت الأعلى المتغير عالياً (دو - مى - صول دييز) صارتا تفهمان 
بوصفهما انحرافات عما هو عادي. وهما متنافرتان وتحتاج بذلك إلى 
الانحلال. 


ثلاثة أره باع الصوت (6101661092): يعود فيبر إلى التقسيم 
العربي الحديث للأوكتاف إلى 24 ربع صوت نشرها الرياضي والمنظر 
الموسيقي السوري ميخائيل ميشاكا في عام 1830. من هنا يتكوّن 
التتراكورد فيه من صوت كامل واثنين من ثلاثة أرباع الصوت كما 
يتحدث قيبر عنه. 


دور (12ل1) : ماجور في النسق المقامي ماجور/ مينلور جنس 
الصوت الذي يكون فيه الثلائي الكبير (في دو ماجور النغمة مي) 
محدداً بالنسبة إلى المقامات والأنغام الثلاثية الرئيسية. 


غريبة عن الهارموني (ءعمفعطءس) : أصوات متنافرة تندس بين 
الأنغام الخاصة بالأكوردات أي تتسلل عبر الاكوردات. على النقيض 
من الاعتراضات توجد ضمن زمن إيقاع غير افشدة وتصلح بذلك 
بوصفها تنافرات بسيطة. 

دينامشه ديسوننس (1015508882 عل815م23) : يلعب فيبر على 
ذلك حيث إن التنافر يتطلّب الانحلال في التوافق وهذا يعني أن 
الموسيقى تتقدم ديناميكيا. 

أشماتا (2أقسعطء5), أو نشماتا (72268عطءءم:]1) : في الموسيقى 
الكنسية البيزنطية توجد معادلات أداء لحنية من شأنها أن تثبت حال 
(204105) النشيد القادم. ما يتطابق مع ذلك يوجد بالنسبة إلى الحالاات 
الثماني ثماني مثل هذه المعادلات وهي تغنى على مقاطع فارغة من 
المعنى (أنانايانيسٌ» نيانيسٌ» نان وهكذا). 
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كونترابونكت (كلهلامة:16080): بسيط وأكثر بساطة. تحت 
(اعلصتامهماده»1) البسيطء يفهم فيبر الجملة العادية لصوتين أو أكثر 
حسب قواعد الطباق (11هنام12402:2) أكثر بساطة يفهم جملة يمكن 
أن تنفذ فيها أصوات في الشكل الأساسي وعلى العكس ضد بعضها 
البعض. 


آبنكلنغ (1208لد51) : تناغم تطابق صوتين أو أكثر على نغمة 
واحدةء حيث لا تكون هوية أوكتاف الأصوات معنية. 

الرثاء (1نع»51): منذ القرن السابع ق. م. أشتمل النوع الشعري 
على قصائد ذات مضمون محبّب (لاحقا اقتصر على الحزن 
والشكوى) في البداية في الشكل الخماسي ومن ثم في مزيج من 
الخماسى والسداسي كنّاب المراثى الأوائل من أمثال أرشيلوكوس 
أعفلى إشارات ثفيد بأن المزائي كانت تقدم بمضاخية الآلات 
الموسيقية. 

إما أن تغنى أو تلقى إِلمَاءً. والآلة الأساسية كانت الأولوس 
(كنّابٍ المراثي كانو مشهورين كعازفي أولوس) كما كانت القيثارة 
والبارتيون (الة شبيهة بالعود). 

سلاسل صوتية إمّيلية (مععامكهه1 عطعكناءههم8) : أمُيلى تعنى فى 
نظرية الموسيقى الإغريقية بصورة عامة كل الأنغام بارتفاع ثابت على 
النقيض من الأنغام الإكليلية (اهناعصعاة) بارتفاع صوت غير ثابت أو 
بتناسبات معقدة لأعداد الاهتزازات بالمعنى الدقيق الأنغام مع 
تناسبات مجرّأة بسيطة (كمثال الصوت الكامل (9:8) أصغر من 
الرباعي). 


أينفيرونغ (8 سملن أعسصظ1) : في نظرية الفوغة ععن*1 إدراج 
الأصوات ضمن موضوع الفوغة في مسافات زمنية قصيرة مثلما هو 
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الحال لدى الطرح الأولي والتنفيذء في الغالب يستخدم كوسيلة 


الموسوعيون (301568م102110): مؤسسء وناشر ومؤلف 
الموسوعة أو معجم العلوم. والفنون والمهن (باريس 1780-1751). 
تحت إدارة دئيس ديدرو وهى الموسوعة الأكثر أهمية والأغنى 
بالنتائج في عصر الأنوار وقد كتب جان لي روند لامبرست المواد 
المتعلقة بالموسيقى. 

أبينكين (مأننائدام5): فى بلاد الإغريق القديمة أغانٍ مدائحية 
تنشد للمنتصرين في المباريات الرياضية لعموم بلاد الإغريق» وفي 
بعض الأحيان أغانٍ كورالية مع مصاحبة الناي» والتي كانت تغتّى 
لدى عودة المنتصرين. 


أتوس (84505): (إغريقية) (6]005) «عادة». «طريقة التفكيراء 
«طبيعة»» تنطلق الرؤى القديمة عن (8:805) الموسيقى من التأثير 
المتبادل بين الموسيقى وبين الأحداث الروحية الجسدية إذ إن أنواعا 
معينة من الموسيقى تنتج انفعالات محذدة. وهذه الانفعالات يمكن 
أن يعبّر عنها من جديد موسيقيا. 


في المركز توجد إلى جانب الإيقاع المقامات والأجناس 
الصوتية. في العصر الكلاسيكي كان ينظر إلى المقام الدوري 
(عطءوزه4) على أنه جدي» ومفعم بالكرامة» وهادئ ورجولي» في 
حين كان ينظر إلى الفريجى (6تءواعنإ:طام) على أنه عاطفى مفرط» 
واحتفالي متطرّف ومظهريء أمَا الليدي (00:ذكنا) فكان ينظر إليه 
على أنه مفعم بالشكوى» في حين كان الإحساس بجنس الصوت 
الدياتوني يظهره رجولياً. بينما الكروماتي يظل لين العريكة في حين 
يعامل الإنهارموني على أنه جليل. بسبب التأثير الأخلاقي (طءونطاه) 
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أعطى المرء للموسيقى دوراً مركزياً في مجال تربية الشباب» في 
جمهورية أفلاطون يوجد زيادة على ذلك المعنى التحذيريء ذلك أن 
تغيّر العادات الموسيقية يسير دائماً يدا بيد مع التغيرات السياسية 
العميقة الأثر. 


فالسة كوبف شتيسمه (عمضن)قامه0 .6)ء5[ة1): الوانيامويزي» 
الذي يعود فيبر إلى أسلوبهم في الغناء. هم شعب البانتو الأكبر في 
تنزانياء وهم يسمّون الآن نيامويزي. 

فوكسبوردون (5008نا0ط<ناة1) : مفهوم محذد منذ 1430 بالنسبة 
إلى جملة تعمية ثلاثية الصوت يؤلفه فيها الصويت الخالي .والضرت 
المعكون جسملة داعنة من سداسيات وأركعافاك لها درضفل 
الصوت الثالث في متوازيات رباعية تحت الصوت العالي. 


فيدل 51061): آلة سحب تنتمى إلى العصور الوسطىء ربما 
تظوّرت من تفائج غربية (الربابة): يمكن التأكد من وجودها مند 
القرن العاشر (حسب مؤلفين آخرين منذ القرن الثامن) في وثائق ثابتة 
ومصوّرة» وقد توخدت أشكالها منذ القرن الثاني عشر بصورة واسعة 
وصارت منذ القرن الرابع عشر والخامس عشر آلة السحب الأكثر 
انتشاراً في أوروبا. تحتوي الفيدل على وترين إلى ستة أوتار. أمَا 
الرقم العادي فهو خمسة. هيرونيموس دي مورافا يذكر ثلاثة 
تقسيمات في خماسيات ورباعيات (عرض فيبر»ء انظر أعلاه» ص 
6 من هذا الكتاب ليس دقيقاً تماماً هنا) مع وتر («ناك:80) مقسّم 
من ري خارج لوح القبض. 

فيغوراسيون (228608اع171): زخرفة لحن من خلال مجموعات 
نوطات في قيم صغيرة في استخدامات لحنية على الغالب نمطية. 
وأيضاً اختراع ألحان مع هذه التقنية. 
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فينالس وذاده1) فينالتون (2882108): فى نسق المقامات 
الكنسية النغمة الختامية للحن ماء الذي يكوّن مع المعادلات اللحنية 
بالنسبة إلى البداية (دمدانائهة بداية) وبالنسبة إلى الختام رفع صوت 
الإلقاء (6ا1 طوبى) والمحط المتوسط (24601880 الوسط) الدعامة 
الشكلية للألحان المقامية الكنسية منذ تقعيدها في القرن التاسع. 
تتحدّد الأنغام الختامية من خلال المقامات الحقيقية الأربعة وتصلح 
أيضاً بالنسبة إلى المقامات الكنسية بلاغالن (51283168) ري بالنسبة 
إلى الدوري (طه15:ه0) وما تحت الدوري (5ع000:215م39) (1 و2 نغمة 
كنسية) مي بالنسبة إلى الفريجي (0552181505) وما تحت الفريجي 
(طء5أع5538هم83). وبالنسبة إلى الليدي (طه015/) وما تحت الليدي 
(ء019015م/إط): صول بالنسبة إلى ميكسوليدش (طء11015ه341) 
وهيبوميكسوليدش (طء17015ه<نمدهملط) . 


بزالمن كومبوزييون (051410068م090غلم25310) فرنسوزيشس 
(طعوزوة2هة7) : التاليف الفرنسية حسب المزامير ما يسمى (053162) 
الذي تعرض للإصلاح. أو الهغنوتن بسالتر. أشعار مقلدة للمزامير 
باللغة الفرنسية في قالب أغانٍ مع ألحان موضوعة خصيصا لهاء تغنى 
بصوت واحد (ما يتطابق مع تقسيم أجناس الأصوات حسب الأجناس 
ودرجات العمر)ء فى أوكتافات» وفى أبسط الجمل لأربعة أصوات 
أو في جمل ذات شر عالية طباقياً 000 مع الوصايا 
العشر ومع تشكل كتاب الأغاني الموسمي للكنائس التي تعرّضت 
للإصلاح. وقد أنجز برنامج هذا العمل قبل كل شيء في جنيف 
بمساعدة كالفن وقد وجد انتشاراً فى المجال الأوروبى فى الترجمات 
مع انتشار العقيدة» لأن الكالفيكية قضت على تعلدبة الأصوات 
الطارئة على الكنيسة». فقد نشأت المعالجات الأكثر فنية للنصوص 
والألحان من أجل المصاحبة الموسيقية التعبدية في المنازل. وصار 
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كتاب الأغانى (*05816) المؤلّف بين عامى 1539 إلى 1562 واحداً 
من أكثر الكتب نجاحاً فى القرن السادس عشر. 


فرايترانسبوزيسيون (122850050100 غاء:2)1) فر اي أكر رد بفغو نغ 
(عهناوء 9ا0:0ع411 غعذء:5) : إن انتقال الألحان والجمل النغمية 
المتعدّدة الأصوات في كل واحد من مقامات الماجور الاثني عشر 
ومثلها مقامات المينور للنسق المقامي المعدل مطابقة للتصرف الحر 
بأكوردات هذه المقامات وتسلسلها فوق بعضها البعض (مصدوءمء86 
حركة). 


فوغه (©508): (من اللاتينية 8هن لجوء). مبدأ للتأليف نشأ فى 
القرن السابع عشر تطوّراً انطلاقاً من تقنية التقليد في الجملة الطباقية 
كونترابونكتيش (لاءكتاعلةنامدءئاده12) الفو غة هي كنمو ذجَ مثالي جملة 
طباقية صارمة صوتياً (صوتياً صارمة تعني أن عدد الأصوات في مسار 
الفوغة لا يجوز أن يتغير) عبر موضوع وحيدء ينفذ تبعاً للقاعدة من 
خلال جميع الأصوات» حيث تدرج الأصوات خلف بعضها البعض 
في مسافات نظامية في قليل أو كثير. وبعد تقديم الموضوع تتابع 
الأصوات في حركة طباقية لا ترتبط بالموضوع. إن انتقالات 
الموضوع من خلال الأصوات تسمى تحقّقات, التحقّق الأول الذي 
يبدأ معه أي صوت مع الموضوع. أي أن الموضوع يقدم بأكثر 
الطرق وضوحاً حيث يسمى (02نانوهم:8) المشروع. تبدأ سلسلة 
الإدخال مع الموضوع على الصوت الأساسي للمقام (1213): الصوت 
الثاني يجيب مع الموضوع على الخماسي العالي (لدى فيبر رفيق 
005)». الصوت الثالث ثانية مع الصوت الأساسي» وهكذا مبادئ 
تشكيل أخرى يصفها فيبر انظر أعلاه ص 377 من هذا الكتاب. 


فوندامنتال بلاس (1528ة)معسهل0هه8) : في نظرية جان فيليب 
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رامو :قعة2 - كأء 71241117 دوماع 1"171م كعد 2 16آلاك 7 016نم '[ 46 2116 :1) 


8211310, 1722( 


يكون ([02021026212/ 63556) الصوت الأسناسى لجملة متعددة 
الأصوات والذي يتكون من الأصوات الأساس للأكوردات الواقعة 
فوقه. إذا انحرف صوت الباص العام عن الأصوات الرئيسية» بسبب 
تعاكسات الأكوردء يكون (©020326821816/ 63556) صوتاً محسوباء 
كخطو ات صوت يتقدم فيها (6020372681816 63556) يقبل رامو 
بصلاحية الثلاثيات والخماسيات (صاعدة وهابطة) فقط. 

غافاكو ‏ موزيك. غاغاكو (نللهع2© علزود38 - سعلدعة0) : 
(يابانية» موسيقى وجيهة) هي الموسيقى الاحتفالية المُعتنى بها منذ 
القرن التاسع في البلاط الياباني. وهي تتألف من موسيقى لأغنية (مع 
جملة آلات موسيقية خاصة) ومن غناء مع مصاحبة آلات وموسيقى 
راقصة احتفالية ودينية. 

غاملان ‏ موزيك. غاملان (مسقاعصد ,لتكب84 - مملنسد) : 
(جاوية: العزف على آلة موسيقية) (08:26182©) تعنى مجموعة آلات 
موسيقة مستوطنة فى جاواء وهي مبدئياً ذات منشأ ووظيفة بلاطية؛ 
وين فك الطرنيتى التجاوية القليدية على :القالت ااركالا نالك 
المجفوع تقريبا من آللات قرع. وهي مقسمة إلى مجموعات آللات 
أكثر عمقاً تنفذ الموديلات التقليدية للألحان» آلات أكثر ارتفاعاًء 
وهي تعيد عزف هذه الموديلات وتزخرفها (إبان ذلك توجد آلات 
البحية نوع من القيثارة والنايات مع صوت غنائي)» ومن ثم 
مجموعة الغونغ» التي تعطي السرعة وتنظيم العزف في مقاطع. 

غنس شلوس (8داطء25مة) : ختام قطعة موسيقية على الصوت 
الأساسي لسلّمه أو مقامه. 
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غنس تون (6982408): البعد الأكبر من البعدين الاثنين» اللذين 
تتركب منهما السلالم المؤسسة للموسيقى القديمة والأوروبية الغربية: 
البعد الأصغر إنما هو نصف الصوت. في التقسيم الصافي يوجد 
الصوت الكامل الكبير أو الفيئاغوري (8:9». في دو ماجور دو - 
ري) ثم الصغير (9:10». في دو ماجور ري - مي): والفرق الصوتي 
(طءوتائن1ة) بين الاثنين يسمى (16050508 65آ5[/0102150) في التقسيم 
المعدل (> عنخهرومتمء7) يكون الصوت الكامل (56 (6512) 
للأوكتاف الاثني عشر كبيراً -> أيضاً: صوت كامل كبير. 

أو تار موحدة (هغغ][ة5 عمءلصباط»06): لقد صممت الكلافيكوردات 
في القرن السابع عشر بصورة حصرية «موحّدة أو محزومة» وهذا 
يعني أن الوتر والوتر نفسه والمجموع الوتري (لأن أوتار الكلافيكورد 
على الغالب تكون مجموعة (طه5ذ,هطه) كل اثنين معاً من الأصل) 
يتعرض للاهتزاز من قبل مفتاحين إلى خمسة مفاتيح في ارتفاعات 
صوتية مختلفة. كانت مزايا هذه التقنية هي أن هياكل الآلات 
الحساسة لا تحمّل كثيرا من خلال خفض الضغط الكبير وشدة حركة 
الأوتار» وأن الكلافيكوردات قابلة للدوزنة بكل سهولة. أما النقيصة 
التي يحسب حسابها فكانت تتلخص في أن الأنغام المرتبطة بحزمة 
أوتار لم تكن تستطيع أن تنطلق بوقت واحد. 

حركة معاكسة (عضناعء5667عع066): فى الطباق (اعلمناصةماهه>1) 
تتضمن القاعدة وينبغي أن تتقدم ما أمكن بحركة معاكسة بالنسبة إلى 
بعضها البعض : عندما يصعد صوت ماء ينبغي أن يهبط الآخر. 

غلايش شفيبند تمبراتور (26052ةىءمصء1' علمعطء ططعوطءلء01) : لكى 
علب القروق التى من الصضيه الماح بها بين قم بعاد القياس 
المختلفة (الخماسي الثاني عشر هو قريب من الكوما الفيثاغورية أكبر 
من الأوكتاف السابيغ 1" لذلك يجب أن تخثلّ صوتياً 
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(طهةن5داا) الأبعاد الصافية. إن الأكثر نجاحاً لمثل هذه التعديلات 
كانت (52405ء7تطء1 علمعطء:تتطءعطءزعاع) (الجدارة المتوازنة)» التى 
تقسم الأوكتاف حسب المعادلة 42 إلى 12 نصف صوت والتي هي 
صوتياً (طناتاةدءاة) غير صافية غير أنها عملياً قابلة للاستخدام. لقد 
وجدت مقاربات ل (002ة2عمصطء1' ع0موطء/تطءقطءزواع) منذ القرن 
السادس عشرء لكنها حقّقت ذاتها بشكل كامل فى القرن الثامن عشر. 

انزلاق (40مهوهنا©): الانزلاق ضمن حيّز صوتى محذد فى 
البداية والنهاية من خلال صوت مميّزء وهذا الانزلاق يتمّ من خلال 
صقل ارتفاعات الصوت كلامياً أو آلاتياً. 

غناء كنسى وحيد الصوت ([020521) عطءؤونهةتومعء67): الغناء 
التعبّدي الوحيد الصوت للكنيسة الكاثوليكية الذي نشأ منذ بداية 
انتشار المسيحية وتم توثيقه منذ القرن التاسع. توحد في حدود معينة 
ونظم تبعاً لنسق المقامات الكنسية» وقد اتخذ اسمه من القصة 
الخيالية التي تقول بأن البابا غريغور الكبير تسلّم البرنامج وسجله 
حسب إملاءات الروح القدس. 

الأصو ات الححدية (عمة)2ههم6): الأصو ات التى من خلالها 
تحدد قطعة من السلم» سلم أو لحن فوق والذي يحدد يعقياء 

لوح القبض 62180:60): اللوح المُغْرَىٌَ على رقبة آلة السحب»ء 
والذي عليه يضغط العازف الأوتار أسفل لدى القبضء» لكي يتمكن 
من تقصيرها بقوة مختلفة» ولكي يستطيع أن يعزف من خلال ذلك 
أنغاماً متعددة. 

السباعى الكبير (6«#نامء5 8:086): الدرجة السابعة من السلم 
الدياتوني تقسّم إلى سباعي كبير وسباعي صغير وتقفز من صوت 
أساسى إليه. صوتيا يميّز المرء السباعى الكبير الظطبيعى (8: 15)) 
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والفيثاغوري (128: 234) والمعدّل المتمائثل التردد (11/12 
للأوكتاف بدرجاته الاثنتى عشرة). 


السداسي الكبير 560 2086ع): الدرجة السادسة من السلم 
الدياتوني» مقسم إلى مذاشض صتير ركينة ومنخفض ومفرط» 
والقفز بين الصوت الأساسى وإليه. صوتيا (طءوناةداة) يميّز المرء 
السداسى الكبير الطبيعى (3: 5) الفيثاغوري (27-16) والمعدّل 
المتماثل المتردّد (4/ 3 و12/ 9) للأوكتاف بدرجاته الاثنتي عشرة. 


الثلاثي الكبير (1©:2 85086): الدرجة الثالثة من السلم الدياتوني 
مقسم إلى ثلائثي صغير وكبيرء مخفض ومفرط صوتيا (طءؤناكناطة) 
يميز المرء الثلائى الطبيعى الكبير (4: 5) الفيثاغوري (64: 81) 
والمعدّل المتماثل التردّد (1/3 و4/12) للأوكتاف بدرجاته الاثنتي 
عشرة. 

الصوت الكبير (282009©) +8:086): يميّز التقسيم الصافي اثنين 
من الأصوات الكاملة» الكبير أو الفيثاغوري (8: 9) والصغير (9: 
0) الفرق الصوتى ((طنوناةناطة) بين الاثنين بشكل الفاصلة السنتونية 
(1201201112 0077 

نصف الصوت الكبير (1818106090 82086): يميّز التقسيم 
الفيثاغوري بين أنصاف الصوت,. الدياتوني والكروماني. الدياتونى 
يسمّى لايما (#تتسامآ) ويحسب من حيث إن المرء يحذف من 
الرباعى ( 4:3) الديتونوس والصوت الكامل مرتين (9:8)» وهذا 
ينتج (243: 6) إما نصف الصوت الكروماني فيدعى أبوتومة 
(526ه:ه0م4) ويحسب من حيث إن المرء يحذف اللايما من جانبه من 
الصوت الكاملء» وهذا ينتج (8 204: 7 218) إذاً نصف الصوت 
الكروماني يكون بذلك حول الكوما الفيئاغورية أكبر من الدياتوني» 
والتقسيم يميز ثلاثة أنصاف صوت. 
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نصف الصوت الطبيعى (15: 16)» الكروما الكبير (128: 
5) والكروما الصغير (24: 25). التقسيم المعذّل المتمائل المتردّد 
يعرف فقط نصف الصوت المعدل (1/12 من الأوكتاف بدرجاته 
الاثنتي عشرة). 

البعد الأساسي (اللمء)متلصم0) : يفهم فيبر ضمن مصطلح 
الأبعاد الأساسية الأبعاد الأكثر أهمية والمؤسسة فى أنساق صوتية 
مختلفة.» بصورة خاصة الرباعي» والخماسي» والثلائي. 


غرندتون (04028هن:)). هاوبت تون (2)81308008 تسنترال تون 
(2682100): في معظم الأنساق الصوتية يوجد صوت مرجعي 
مركزي أو مجموعة أصوات مرجعية انطلاقاً منها يتم التفكير في 
النسق ويتطؤّر: أما الصوت الأساسي بوصفه الصوت الأكثر عمقأ في 
السلم أو في اللحن العياني أو بوصفه صوتاً رئيسياً (أصوات رئيسية 
متعدّدة)» يوجد في موقع آخر من السلم. 

بيانو المطر قة (16جداءكلرعصمة1]) : آلات موسيقية ذات مفاتيح » 
تتصف بأن مطارق صغيرة ترفع مقابل الأوتار لدى ضرب المفاتيح. 
لدى تغيير الضغط على المفاتيح تتغير قوة صوت الصوت المضروب 
على النقيض من الشمبلوء إذأ بشكل عالٍ أو منخفض تلعبء لهذا 
السيب وجدت تسميّة «2010116ؤذط») أو (20ؤامع0.1». كان مبدأ بيانو 
المطرقة في القرن الخامس عشر معروفاًء غير أن بارم رميق 
كريستوف في فلورنسا طوّر الآلة إلى سلسلة كاملة وبنى عدداً كبيرا 
من بيانوات المطرقة (تحديدأً بين 1726-1698) وتبعا لنموذجه صنع 
غوتفريدزلبرمان في فرايبورغ وفي سكسونيا (آلات اعتباراً من 1732). 
وقد وجد خلفاء له في جنوب ألمانيا وفي فيينا ومنذ 1760 في لندن. 


هار موني » هارمونيك (لنهمصة1] ,عأمهدنة11) : بحت مصطلح 
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هارموني فهمت النظرية الموسيقية الإغريقية تناغمات صوتين تميّزأاً من 
خلال علاقات بسيطة لأعداد الاهتزازات» الهارمونيك حددت دائماً 
نظرية الموسيقى بصورة كلية. هذه الأيام يفهم المرء تحت مصطلح 
الهارمونيك المخزون النغمي ومخزون الأكوردات وبصورة خاصة 
نسق مقام الماجور/ مينور واستخدامهء أما بحثه النظري وتبيانه 
فيشكلان أساس نظرية الهارموني. 

هارمونيش (طءونه8920) : في مصطلح فيبر كل الظاهرات التي 
في الأصل ليست مؤسّسة لحنياًء بصورة خاصة ذلك النسق في مقام 
ماجور/ مينور. 

هارمونيش- هوموفون. هوموفون هارمونيش- ذءوتههمسدمدط) 
(طعدتهمتتقط - سمط« مصمط ردمطمه0ه< : نمو ذج جملة نغمية» تتقدم 
فيها الأدوات ليست غير مستقلة (نسبيا) بصورة خطية طباقية» وإنما 
في الوقت ذاته وفي إيقاع مماثل في قليل أو كثيرء أي في أكوردات. 

التقسيم الهار موني (عمساكء1 عطعوتدمسعوط) : إلى جانب التقسيم 
الحسابي والهندسي ينسب التقسيم الهارموني إلى نظرية «التوسّط» أو 
المتوسطين وبذلك إلى المحتوى الجوهري لنظرية الموسيقى 
الفيئاغورية الإغريقية. يتفاعل التقسيم الهارموني لوتر مهتز مع الأبعاد 
الأساسية الهارمونية للخماسى والثلائى (إلى جانب الأوكتاف) وكذلك 
مع الأعداد (2. 3 5) (كل الأعداد الأخرى وبصورة خاصة الأعداد 
الأولية (7» 11» 13) تستيعد ومعها الرباعي. الذي يدفع تقسيمه 
الأبعاد إلى الظهورء التى هى مكونة بالعدد (7: 6: 7 و7: 8). 
التقسيم الهارموني يتبع نتافم فاده الوسط الحسابي مد > (88) :2 
حيث توجد القيمة المتوشطةء عندما تضاف قيمتا الزاوية الأثنتان 
(للبعد)ء ذلك أن الأوكتاف (4:2)» الخماسي (4: 6)... إلخ. 
يكون كبيراً. الوسط الحسابي للأوكتاف هو مه - (4+2) :3-2.: ينتج 
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إذا الخماسى (وبعد التكميل للرباعى)» وهذا يعنى (3:2 و4:3) 
وكذلك 002 :4: ذلك البعد التعامين هو فعس :ةده ينتج 
الغلاثى الكبير (والتكملة الثلاثى الصغير) (4: 5 و5: 6) إذاً 4: 
(5): 6 ذلك البعد للثلاثي الكبير هو 9. ينتج الصوت الكامل الكبير 
(والصغير) 8: (10:)9 الوسط الحسابي سواء أكان للثلاثي الصغير 
(11) أم كان للثلاثي الكبير (17) وللصوت الكامل الصغير (14) تنتج 
هارمونياً أبعاداً غير صالحة» لأنها مكوّنة من أعداد أولية أعلى من 
5 ه(بالتأكيد وجد منظمون من أمثال أريستيدس كونتيليانوس» 
أرادوا أن يستخرجوا نصف الصوت بهذه الطريقة» من خلال تقسيم 
حسابى للصوت الكامل الكبير إلى 18:)17(:16» ويقبلوا بوجود 
العيد الأولئ 7» لكن نصف الصوت الكبير حقق ذاته 16:15 
والذي أتاح ابسخرابه من الأبعاد الأساسية الهارمونية العلانة» بوهذا 
يعني من الفرق بين الأوكتاف وقيمة الخماسي والثلاثي الكبير (- 
السباعى الكبير) : (2:1): [(3:2+(5:4)] > (2:1) : (15:8) - 
(16:15): > ممم ة1). 

قيمة الزاوية 1:01658) قيمة نموذجية بالنسبة إلى أحداث 
ديناميكية محددة تحسب انطلاقاً منها بقية القيم. 

كل هذه الأبعاد (ععناكاءءطنة» قابلة للقسمة على (08مة>1) 
والمونوكورد من خلال تقسيم مناسب للأوتار يعبّر عنه في سلسلة أعداد 
الاهتزازات 4: 2: 4:3: 5 وهكذا. في الوقت الذي يكون فيه كل واحد 
من أعضاء هذه السلسة بمثابة الوسط التسازى لأعضاته المجاورة : (1-0) 
و(1+8) يتراسل ما يسمّى الوسط الهارموني مع السلسلة المتبادلة 
لأطوال الأوتار: (1/2 :1/3 :1/4 :1/5... 1/5). 

كل عضو من هذه السلسلة إنما هو الوسط الهارموني لأعضائه 
المجاورة. الوسط الهارموني يكفي للمعادلة م -(226) :(89) ويقسم 
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الأوكتاف - بصورة معاكسة مثل الوسط الحسابى - أولاً إلى الرباعى 
ومن ثم إلى الخماسي (الذي يصبح هنا #بعداً تكميلياً) د - 
(1+1+2): (2+1) > 3:4: مع خماسي: 2:3:4. على 
التتراكتوس الفيثاغوري. تقسيم الأوكتاف إلى علاقات 6: (8): (9): 
2 تظهر مباشرة طريقتا التقسيم الاثنتان للتتراكتوس «الأعداد النظامية 
6)» 8. 9. 12) ل («منعكء هصعئؤذلز5) المؤلف من 16 جزعءاء 
والأنغام الأساسية المكوّنة للنسق للتتراكورد المنفصل والمتوسط. في 
الوقت ذاته تتوافق مع الأنغام الداعمة لمقام الأصل الإغريقي (-> 
مقام) الدوري (120:1508) (مي - سي - لا - مي). العدد 9 هو الوسط 
الحسابي للأوكتاف [(12+6) :9-2] فيما العدد 8 هو الوسط 
الهارموني 


]8-)18:144(- )126(: )12»622([ 


هلنيشه تون آرتسن (108858 عتاءونهء1ا8): نوع الصوت 
الإغريقي القديم بنظرية الموسيقى - بعد الصوت المتكامل؛ مقام. 

ربع الصوت الهلليني (عمةغاء1ء71 »طءوزم0611): تقسيم نصف 
الصوت إلى ربعي صوت اثنين في جنس صوت إنهارموني للنظرية 
النوسقية الأغريقية القدبية: 

هتروفونيكا(إغريقية) (دتدمطمه)116). هتروفوني 
(عتهمطمممعاء11) : «الأصوات المختلفة» العزف أو الغناء المتزامن 
والمبتدئ بأشكال متعدّدة للحن ما أو لموديل لحني» بحيث يرتجل 
كل واحد من المشاركين بتنويعات صغيرة أو بزخرفات. 
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والعلاقات التى تنشأ منها إنما هى عرضية» وبذلك تختلف 
(عتصمطمممعغ»ء81) 0 عن تعذدية الأصد اع العقلانية. وقد استخدم 
المفهوم أولاً من قبل أفلاطون665620© 2 812) . ونقل من قبل 
شتومبف (518:26560) إلى الظاهرات غير الأو روبية وإلى - «داعصدتن) 
مواعسة© (> علأون34. أيضاً (عءندصمطملإآه2) (تعددية). 


هكذاخورد (11622080:0) هكذاخو ردوم (سنل«مطعمء1]) : 
(إغريقية)» 6ط (ستة) 5680506 «وتر). سلم مؤلّف من ستة أصوات 
دياتونية مرتّية فوق بعضها البعض ومنظمة بشكل أن كلّ بعدين 
لصوت كامل يؤطران تناظرياً بُعد نصفا صوت. لقد صمَم 
الهكساكورد من قبل غيدومن أريزو. عندما يستخدمه المرء على 
خطوات نصف الصوت الثلائي الممكنة في سلالم دياتونية في كل 
الأوكتافات (مي - فا - لا - سي - سي - دو)» عند ذلك تبدو 
الأنغام ضمن الهكساكورد بصورة مستقلة عن ارتفاع الصوت المطلق 
في علاقة متساوية فيما بينها. لذلك يمكن للأنغام أن تحدد بنسق 
مقاطع تعرف متساوية دائما (دو ري مي فا صول لا) (-> 
ده نه كتدنله5). 

نشيد (كائه0ن11 ,عسدسزر11): يستخدم فيبر المفهومين من أجل 
ثلاث ظاهرات مختلفة: (13228115]) الكنائس المسيحية ويقصد بها 
قصيدة موزونة مغنّاة» ومن ثم (81333205) الإغريقية وهي مكرسة 
لاحتفالات الآلهة والأبطال»ء و(كانهما1]) المزامير اليهودية. 

هيباته (©1هم119): (إغريقية) (2]6ملزط) «الأعلى» في نسق 
الصوت الإغريقي تسمى أنغام الزاوية للتراكورد الأعمق (مي) 
(مهوع عندم11) و (سي) (صماقملإط غغدملاط) : إبان ذلك تأت التسمية 
(21م117) كعاكس لارتفاع الصوت - ما يطابق موقع الأوتار على 
الليراء حيث يكون فيها الوتر المدوزن على الأعمق «الأعلى» بمعنى 
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الوتر الواقع فى بداية الجسم -» أيضاً (مماعاعا وسعاوزة) . 


هيبو- تون آر تن (468:ههه1' - 0م133) : (إغريقية) (0مل[ط) «تحت) 
في نسق المقامات المقامية الكنسية وفي العصور الوسطى تكون 
المقافات المشعقة مق البقافات السقيقة مق خلال الالضال آيضاً 
مقامات حقيقية 102216 . 

تقليد (ه860غ1م1): أو نسخ في الجملة النغمية الطباقية 
(طءدناعلصنامة15ه125) دخول الأصو ات خلف بعضها البعض مع 
الموضوع ذاته»ء حيث تبدو الأصوات وهي تنسخ بعضها البعض 
الآخر. التقليد هو مبدأ تقني جُملي. يقع ضمنه كل أنواع التقليد غير 
المنظم وأنواع التقليد الأكثر صرامة الغوف والكانون (02هه1). 

الأبعاد (©15657311) : درجات الصوت» وأبعاد الصوت. في 
النسق المقامي ماجور/ مينور نصف الصوت مي - فاء الصوت 
الكامل دو - ري» الثلاثي الصغير ري- فاء الثلاثي الكبير دو - مي» 
الرباعى دو - فاء الرباعى المفرط دو - فا دييزء الخماسى دو - 
فينو لاه "البن امس الصغير 0 - لا بيمول» السداسى الكبير و لا 
السباعي الصغير دو .-: سبي السباعي الكبير دو - 5 أكثر من ذلك 
ثلائة أصوات (ثلائة أصوات عربية) (أرباع أصوات هللينية» 8منطانزم) 
وهكذا -> أيضاً أبعاد طبيعية» أبعاد عقلانية ولا عقلانية (202ةع]) . 

دائرة الأبعاد (”امائنه“- لا52»)ه1): مع توسّع دوائر الأبعاد 
المتعددة يقصد فيبر الفروق في التقسيم الصافي التي تجعل القياس 
التاق التعتيل :عبروي] بالبية إلى الضارية: 

غير القابل للأداء (مهطمعنههه) : بمصطلح قابل للأداء بسهولة 
يقصد فيبر الأبعاد - في الممارسة» أيضاً في ممارسة المؤسسة ما قبل 
لريةه الى لمين متيو رمعي الطريا ب الحكير اين كد 
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علاقات سيطة لأعداد الاهتزازات أوكتاف» وخماسى ورباعى والتى 
يمكن أن نجدها بسهولة وبصورة دقيقة نسبياً فى الغناء والعزف. 


السلم الريوني (51213 طءونههة): في نسق الصوت الإغريقي 
والذي كان قد أنجز في بداية القرن الأول ق. م. وتجاوز كثيراً ما 
ضمن المقامات ما يفيض عن النسق إيونياً أو فريجياً عميقاً (سي 
سي) كما يوجد تحت إيوني وتحت فريجي عميق (فا دييجة - فا 


الييز). 


عشر على يد غلاريان» الذي ضمٌ السلم على دو. لذلك في مادة 
الصوت مطابقاً ل دو ماجور لدينا. 


كادنتس (ممع1628): (إيطالية (0806823) «حالة ختام) محط) 
معادلة ختام بنية موسيقية. في سياق نظرية الهارموني الهارمونية 
الأكوردية المقصودة من قبل فيبر لدينا سلسلة اكوردية مختتمة مع 
تأثير ختامى قوي بصورة مختلفة. فى المحط «الكامل» (الحقيقىي) 
تأتى الاي الأولى ([1] 4ن على الدرجة 5 (عأمقمتمو 
[ص]) في المحط (غير الكامل) (12881م) تاي 1" على الدرجة الرابعة 
([5] ؛سهمنصسهكطن5) المحطان الاثنان على 7 ينظر إليهما على أنهما 
(ختام كامل). أما على 2 فينظر إليه على أنه (نصف ختام) إلى 
جانب التقدمات البسيطة (5 - 1:5 - (1) يقصد فيبر مركبات كبيرة 
من الاكوردات تمثل مقاماً واحداً. المحط الكامل يعبر عنه: - 8 -1) 
(5 - 75-2 من خلال إضافة (تنافرات مميزة) (-> ديسوننس 
(215508382)) ومسيطرات بينية (ينشأ محط موسع). 


كلكنت 0«قعلاة1): (لاتينية 21> كعب) الداخلون على منافخ 
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الأورغن التي يجري التعامل معها من خلال أذرع رافعة. 


كانون (2502؟1): (إغريقية) (معيار) (قاعدة) (مونوكورد). منذ 
الفيئاغوريين الأوائل - لاحقاً سميت مونوكورد - طريقة للتحديد 
الرياضى للأبعاد الهارمونية. انطلاقاً من (1>8008) نشأت (لندممة>). 
وهى النظرية الفيناغورية عن التطابقات بين الصوت والعدد. إن عدداً 
سعدا من اهتزازات (منتظمة) لجسم قادر على إصدار ترددات تتطابق 
مع ارتفاع صوت محدد. على أن حجم بعد ما يُعطى لنا في علاقة 
(تناسب) عددي الاهتزازات الاثنين لصوت الزاوية لديه. في هذه 
الحال تصبح علاقة عدد الاهتزازات على تقسيم الأوتار في 
المونوكورد واضحة للعيان سهلة التناول وقابلة للسمع موسيقيا. فإذا 
قسم المرء وتراً فدوونا على دو إلى النصف. يتردد على النصفين 
الاثنين أوكتاف دو لصوت المنطلق (للوتر غير المقسم). الأوكتاف 
الصوت الثامن للسلم الدياتوني (انهده]018) لديه إذاً حجم 2:4 (1/2 
تعني واحداً من اثنين). عندما يقسّم المرء الوتر إلى ثلاثة أقسام 
متساوية» يتردّد لدى القطعة الكبيرة من الثلثين الخماسي صول 
(الصوت الخامس للسلم الدياتوني): ويكون حجم البعد دو - صول 
2. لدى البقية المكملة أي الثلث العالى من الوتر تتردد الدرجة 
الثانية عشرة (1(100621526) الخماسي عبر الأوكتاف (دو - صول) مع 
حجم 1.الصوت الدياتوني الرابع الرباعي دو - فا يتردد لدى 
الوتر المقسم إلى ثلاثة أرباع بحجم يبلغ 4:3 لدى البقية يتردد 
الأوكتاف المزدوج دو - دو" (4:1) (التحديدات في ربعين تعطى 
من جديد الأوكتاف 2:1): ما يشبه ذلك يصلح بالنسبة إلى الصوت 
الدياتوني الثالث» الثلائي الكبير دو - مي مع الوتر المقسم إلى أربعة 
أخماس (5:4).» البعد الباقي يسمح للثلاثي أن يتردّد عبر الأوكتاف 
المزدوج دو - دو" (5:1) في الوقت الذي تنتج فيه تحديداً الخمس 
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الأخرى الاثنتى عشرة (الثلاثى عبر الأوكتاف دو - دو 5:2) 
والبنداتن الكيين :ادو [574-1) لنض كيس ستلسن الراشن الكبير 
يتردد الثلاثي الصغير (دو - مي صول 6:5). لدى بقية الخماسي 
عبر الأوكتاف المزدوج (دو - صول 6:1) (التقسيمات السادسة البقية 
تنتج فقط أضعاف أبعاد مكتسبة أي الخماسي 4 - 23:2 
الأوكتاف 6:3 > 2:1. الاثني عشر 6:2 - 3:1). من الجانب 
الهارموني - تطابق مبدأ التقسيم الهارموني (التقسيم الهارموني) - يهتم 
التقسيم التاسع والعاشر ل هوهةة اللذان ينتجان بين أشياء أخرى 
الصوت الكامل الكبير (9:8) والصغير(10:9)» زيادة على ذلك 
التقسيمان السادس عشر والخامس والعشرون اللذان يظهران إلى 
العيان نصف الصوت الكبير (16:15) ونصف الصوت الصغير 
(25:24) الأبعاد التى تأتى دائما قريبة من الصوت المنطلق (للوتر 
غير المقسم) هي (مجزأة) حسب المعادلة 2)1+2(:2 في الوقت 
الذي تكون فيه بقايا الأوتار 2:1 وم/1 كبيرة. الأولى تعطي في سلسلة 
الأعداد لإعداد الاهتزازات 2.....6:5:4:3:2:1 أما الأخيرة فتعطى فى 
القيم المتبادلة لطول الوتر 1/2...1/6:1/5:1/4:1/3:1/2:1/1 من شأن تقدم 
سلسلة 1/8 أن يعكس سلسلة الصوت العالى المعطى من الطبيعة. 
- الاثنين (4:14) (5:15) وكذلك (6:16) ينتج اكورد الماجور 

- مي - صول 10. 12» 15 اكورد المينور مي - صول سي. مع 
ع المكتسبة على (13008) يمكن (الحساب موسيقيا): الضرب 
يعادل جمع بعدين. كما أن تقسيم علاقاتها الصوتية يطابق (طرح) 
واحد من بعد آخر (لدى الأخير يجري تبادل عداد ومسمي الكسر 
الثاني ومع أعداد الأول تجري عملية الضرب): خماسي زائد رباعي 
- (3:2) + (4:3) - (2:1) - أوكتاف خماسي ناقص رباعي 
(3:2): (4:3) - (3:2) + (3:4) - (8:9) - صوت كامل كبير. 
يحدث الاستخلاص الفيثاغوري القديم المتعامل مع دائرة الخماسي 


5340 


م 
سلا 


لهذا الصوت الكامل (10805 065) من خلال التراكم المضاعف القابل 
للعرض في قوى علاقاته للخماسي دو - صول ري المتجاوز 
لأوكتاف المنطلق (23:2 - 9:4 ورجوعه إلى أوكتاف المنطلق» 
أي من خلال تقسيم (9:4): (2:1) - (9:4)+ (1:2) - (9:8) 
إن إرجاع صوت حيز الأوكتاف الثاني (كمثئال للديتونوس) مي 
المستخلص تكدس خماسى بخمسة أضعاف دو - ري - لا - مي*) 
إلى أوكتاف المنطلق يحدث تطابقا من خلال «سحب» أوكتافين هذا 
الصوت (3:2)*: (2:1)” - (81:16) + (1:4) - (64: 81). 
هذا المستخلص فيثاغورياً دو - مي إنما هو أكبر حول الكوما 
السنتونية من دو - مي الهارمونية «المجزأة» مع (5:4) إذاً (64:81): 
(5:4) - (81:80). (مومهء) تعني تقدم لحن تدرج فيه أصوات 
متعددة خلف بعضها البعض لكنها تقدم اللحن ذاته.» وهكذا تنشأ 
قطعة متعددة الأصوات. فى بوليفونية عصر النهضة أصبحت امكانات 
(13208) بوصفه الشكل الأكثر صرامة للتقليد (1:21196105) اللحني. 


لحن للغناء (©08860168): أو للعزف على الآلات مع خصائص 
شعرية غنائية مصقولة بصورة بالغة الدقة. 


أنغام كنسية (2680)008:48ء1612) : معادلاات كنسية (لاتينية ,أممع) 
001 - نده) الأنغام الكنسية تعني نسق المقامات العائد إلى العصر 
الوسيط والذي استمرت صلاحيته حتى القرن السابع عشر: وهي 
عبارة عن مقاطع أوكتاف (أجناس أوكتاف)» الحاسم فيها ليس ارتفاع 
الصوت المطلق؛ وإنما تسلسل الدرجات النسبي (مقارنة مع جنسي 
الصوت الحديثين ماجور ومينورء اللذين يتميزان من خلال موقع 
خطوتي نصف الصوت) وهما يتميزان من خلال (الإعادة» التنور 
والطوبى) الختام (نغمة النهاية» نوع الصوت الأساسي للحن)» ومن 
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خلال المدى (حيز الصوت: مجال اللحن) ومن خلال موقع نغمة 
الإعادة (التينور والكوبا) للنغمة الهيكلية (الأكثر تكراراً) والأكثر أهمية 
لدى إنشاد المزامير. وهو الذي يستوطن فى الخاتمة. يمكن التمييز 
بداية بين أربع أنغام كنسية حقيقية وأربع 5 (مشتقة) على أن 
تعدادها الأصلي كان رقم 1.»36»567 - حقيقية 2. 4. 6. 8 
(طءواسعط سج -21عدام). بداية في القرن السادس عشر كانت الأسماء 
ممهورة بأسماء مقامات إغريقية» حيث كان يبدأ من خلال فهم 
خاطئ مقابل النظرية الإغريقية بالمقامات الحقيقية الأربعة: الدوري 
مع ري» الفريجي مع مي. الليدي مع فا والمكسوليدي مع صول. أما 
الإعادة فتوجد في الغالب على الخماسي العالي للختام. إلى جانب 
كل مقام حقيقي يدخل مقام جانبي (لوعذام) مع ذات الثهاية وذات 
سلسلة الدرجات (موقع خطوات نصف الصوت)». لكن مع مدى 
مختلف. يتزحزح نحو الأدنى بمقدار رباعي (ومن هنا جاءت كلمة 
«همزة» تحت). ذلك أن النهاية تقع في وسط السلم. في حين تقع 
نغمة الإعادة على الثلاثى العالى أو على الرباعى العالى للنهاية. فى 
عام 1547 وسع هاييز يشش غلار يان في 2 ققة لم6 ام 4 13» 
النغمات الكنسية الثماني إلى اثنتي عشرة: أولية إلى لاء إيونية إلى 
مي (مع تحت أولية مي - مي ونحت إيوانية صول - صول وصول - 
صول البلاغالية العائدة إليها). في سلسلة درجات الايوني والأولى 
يتجلى الجنسان الصوتيان الحديثان ماجور وميئور اللذان نشأا مع 
الخاذل المقامات الكصية مد القرن السادسن عشر وجل معلها. وقد 
تطورت الأنغام الكنسية بدواعي هذه المحاولة وكان عليها أن تنظم 
نسقياً الألحان الموجودة لبرنامج الكورال التعبدي الغريغورياني 
والإمبروزياني: إلى جانب المدى النهاية ونغمة الإعادة يتأسس مقام 
لحن كورالى على استخدامات مميزة على الغالب معادلاتية قائمة. 
وعلى تتعادلات البداية والتهارة (الميحط) لهذا اللسن. 
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كيتارا (6108852): آلة القانون الموغلة في القدم لدى الإغريق» 
وفى إلى انتب الليرا أكفر الآلات الوترية وأبعدها انتشاراً فئ 
الحضارة الإغريقية» وتتألف من صندوق تردد خشبي مسطح قائم 
الزوايا. أحياناً فى الأسفل تكون مستديرةً ليتحد قرناها المرتفعان نحو 
الأعلى أو ذراعاها المزدوجان من خلال حافظ الأوتار. من هذا 
المكان تشدّ على الغالب سبعة أوتار إلى حافظ أوتار ثانٍ في النهاية 
السفلى للآلة» وهيى تنقر بواسطة الأنامل. وعلى الغالب تسحب 
وترخى بواسطة بللكترون (صفيحة صغيرة من العاج أو الخشب). 
والقيثارة المهداة إلى أبوللو كانت الآلة المفضلة للمجددين 
الموسيقيين وللعازفين المهرة. ولقد جرى استخدامها على أفضل ما 
يكون لدى الكيتارودي» وهو الغناء الشعري مع مصاحية القيئارة > 
أيضاً غ11 . 


كلوريرونغ (8هتمء1010:1) : تعني التزيين المتعدد الأشكال 
للجملة الموسيقية في العصر الوسيط المتأخرء بالدرجة الاولى في 
خلال مسارات» وزخرفات وألعاب تزيينية للنغمة الهيكلية للحن. 


كوما (8تتصهة): (إغريقية 8صتدده>1) «فصل». «مقطع» الكوما 
الاثنتان الأكثر أهمية هما: 

أ الكوما الفيقاغووية عى الفاففن هن 13 كاتية صافة [دوت 

4 أ ان 3 4 4 

(صول - ري - لا - مي" - سي" - فا دييز - دو دييز - صول ديبز 


- ري قي" - لا ديين” - مي 6 سي - دييز” - (23:2'] عبر 
سبع أوكتافات (2:1)”: وهذا يعادل (524288: 531441) تقريباً ربع 


صوت (للحساب الموسيقي («مصة؟1) . 
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في القياس المتساوي الحركة يتم إبعاد هذا «الفائكض» باعتبار كل 
خماسي يجري تصغيره حول جزء من اثني عشر من الكوما. حتى 
نحو نهاية القرن التاسع عشر سّميت الكوما الفيثاغورية الكوما 
الديتونية (لذلك انظر أعلاه ص 277 الهامش رقم 2 من هذا الكتاب). 
لدى شلنغ (©801مهعلزعد8) المجلد (4) 1840 ص 185 والصفحة 
الثانية تدعى حول هذا الاستخدام المرادف: «الكوما الكبرى تدعى 
(منناءتهه]1 3صتحدهه) الكوما الديتونية أو أيضاً الكوما الفيثاغورية. 
لماذا؟ إنه الفرق بين علاقة الأوكتاف 1:2 وعلاقة ذلك الصوت 
الذي يظهر إلى العلن» عندما يحدد المرء الأوكتاف من خلال سلسلة 
من 12 خماسياً صافياً أو رباعياء هذا يعني حساب الأوكتاف حسابياً: 
أي أن يجمع 12 خماسياً صافياً أو رباعياً معاً. لدى حساب كهذا 
يكون الصوت الأخير لتلك الخماسيات الاثنتي عشرة المجموعة معأ 
أو الرباعيات حول العلاقة 531441: 524288 أكبر أو أعلى من 
الأوكتاف الخاص لنسقنا الصوتى. وهكذا حسب فيثاغورس (لهذا 
السبب الكوما الفيئاغورية)» بالتحديد من خلال أصوات كاملة أو 
صافية وضوحاً (لهذا السبب فاصلة دياتونية أو ديتونية). 


كونزوننس (508282ه1»0): (لاتينية : 3ه05250ه «التقاء صو تي2) 
التناغم هو انطلاق نغمتين أو عدة نغمات شرط أن تمتلك أصواتها 
درجة انصهار عالية نسبياً ويصلح في السياق الهارموني الأكوردي 
بوصفه انطلاقاً مستقلاًء ليس بحاجة إلى انحلال على النقيض من 
التنافر المستقل الذي يتطلب الانحلال. عادةً ينشأ بين التناغم والتنافر 
فقط فرق بالدرجة. أما فيزيائياً فيتطابق تناسب بعد أكثر بساطة مع 
درجة تناغم عليا كما يتطابق تناسب بعداً أكثر تعقيداً مع درجة تناغم 
أكثر انخفاضاً. 
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كونترابونكت ()ل#نام2)0160012: كونترابوئكتيك 
1غ لهنامهنادهغ1) : (لاتبنية 0018© ,21121115 ,1105أ1012م 000*513 
تتناءءهنم نوطة ضد نوطة). الطباق (010نام120242) يعنى منذ القرن 
الرابع غشر الموسيقى المتعددة الأصوات كما يلي 1::الصوت 
المضاد المضاف إلى صوت معطى (088605). والذي يبخضع تشكيله 
إلى قواعد نوعية. 2: كما يعني الطباق المتعدد الأصوات بوصفه 
تركيباً لأصوات مستقلة ذات قيم خاصة ومتساوية لحنياً وإيقاعياً في 
إطار تناغمات منظمة وتقدمات : تقنية الجملة البوليفونية المستقيمة. 
حتى نحو القرن السادس عشر كان الطباق (ط1هنامة1202) الشكل 
الأكثر أهمية لأطروحة الجملة. فقد جسّد منذ عصر الباروك وبصورة 
خاصة منذ 1750 «الأسلوب القديم الصارم» الذي واصل استمراره 
بالدرجة الأولى في الموسيقى الكنسية بوصفه موضوعاً تعليمياً -> 
أيضاً: (6أمعم 8 م21 طباق بسيط ومركب 


(11011811012 ,اعنام 0252© 2111221115 ,علطم طمتلز[ه2) . 


كوريفيوس (89405م16029): إغريقية (»وطمبمه1) «الأكثر علواً», 
«الأعظماء «الذي يقف على القمة». قائد المجموعة الغنائية وع:مط©» 
المغني الأول وصاحب الكلمة الأولى في الحديث مع الأشخاص 
الآخرين في الدراما. لكوريفايوس كان يعطي الإيقاع والموضوع في 
إطار الفرقة الموسيقية من خلال ضربة قوية لقدمه في حين يعني برفع 
رجله تخفيض الإيقاع (515:هى) على النقيض من (15دعط1) . 


كوتو (4060): آلة وترية موسيقية» بصورة خاصة تستهل بلوح 
خشبي مقببء. انتقلت من الصين إلى الياباذ»ء حيث ذكرت هناك 
لأول مرة فى القرن الخامس. وقد انتمت الكوتو ذات الستة أوتار 
أولاً ومن ثم ذات الثلائة عشر وتراً بوصفها آلة بلاط يعزف عليها 
عازفون مهرة عميان ضمن مجموعة الات إلى موسيقى المعايد 
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وموسيقى المزارات. وبدءاً من العام 1830 وجدت موسيقى خاصة 
بالكوتوء وهذا يعني أغاني ليس فيها فقط أكثر من شاميزن (وهي آلة 
سحب تقود اللحن مؤلفة من ثلاثة أوتار مع رقبة طويلة وجسم 
صغير) ترافق الكوتو» وإنما كوتو واحدة أو ضمن شروط معيئة كوتو 
ثانية تشارك بجزء خاص. 

كور ايهن (معطتععطند1) : أيضاً «مععاء عط نا 1» ,«مععاء تطنك[») 
رقص الأبقارء وهو معروف بالدرجة الأولى في جبال الألب 
السويسرية كشكل من الأشكال التقليدية للرعاة تشكل نواته نداءات 
جذب لجمع الماشية وقبل كل شيء جمع الأبقار. هذه النداءات 
الجاذبةء لأنها ينبغى أن تذهب بعيداًء تتألف من لحن نداء بأبعاد 
بسيطة. ومعها يتر در الفورن (055م41) المستخدم كآلة حماية وآلة 
إشارات. 

لاوته ©ناه.ة1): (عربيةء العود فى الأسبانية 04اه1) .1: فى 
نمقية الالات الموسيقية حون الأعزاد الات بودرية شرفي نقد 
الأوتار فيها بصورة موازية لمضخم الصوت (165053:05). وقد انتمى 
العود طويل الرقبة إلى أقدم النماذج» والذي وجدت دلائل عليه في 
الألف الثاني ق. م. في بلاد الرافدين. 

وإلى هذه الآلة ينتمي كل من الطنبور والسيتار وكذلك الفيدل 
في بلاد الغرب مع كل ما تفرع عنها. أصبح العود القصير الرقبة 
معروفاً بعد العصر المسيحي كآلة عربية (مع جسم له بطن) مثل الآلة 
المشرقية الآسيوية بي - با (مع لسان خشبي). 2: تطور العود العربي 
بالمعنى الدقيق في القرنين الثالث عشر والرابع عشر في أسبانيا من 
العود العربي. وهو الان يوجد تحت تسمية (0]6ا18) قصير الرقبة. 

لغاتو (1.68240): (إيطالية). توحيد الأنغام. في الغناء وفي آللات 
النفخ لا يحصل انقطاع لدى توحيد (1.682310) بل استمرار النفس» 
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على آلات اللمس يحرر مفتاح مضغوط إلى الأسفل فقط في لحظة 
ضرب مفتاح آخر. في حال آلات السحب توجد عدة أنغام على 


سحب القوس. عكس (1.6880) هو (0اهع5]80) . 


لاير («ماعمة): (إغريقية 1.86 :1918 -) تسمية جماعية تطلق على 
آلات سحب وترية مؤلفة من جسم للصدى ومن قطعتي خشب تشد 
بهما الأوتارء وهذه الأوتار تغبت على جسم التردّد وعلى حافظ 
الأوتار» الذي من خلاله تشد القطعتان الخشبيتان مع بعضهما 
البعض. في العصر القديم كانت (1©5]) مثل القيثارة؛ الليرا 
والفورمنكس منتشرة على نطاق واسع. أيضا في العصر الوسيط 
الأوروبى كانت (1.662) وكذلك الأشكال الممزوجة من («65زع1آ) 
والسادت والقانون القديم مفصلة كثيراً. وقد وجدت في البلدان 
الشمالية موصوفة كروت (1801)3)» وقد تحولت اللاير لتصبح اللاير 
الدوار. الذي تختلف صناعته عن اللاير الأصلي. 


لايماء ليما (0102ذآ ,هسصاعء1) : (إغريقية 8صتمةكء.1) «بقية» (ما 
تبقى). ضمن السلم الفيثاغوري (-> التقسيم الفيثاغوري) نصف 
الصوت الأصغر (دياتوني). وهو يظل بوصفه بعداً باقياً. عندما يؤخذ 
من الرباعي درجتان كاملتان (الديتونوس» الثلائي الكبير الفيئاغوري 
(: (3:4): (28:9 - (243:2,56) (للحساب الموسيقى -> 
فستصره ]1 ). إذا طرح المرء اللايما (508اع.1) من الصوت الكامل 
(8:9). عند ذلك سيحصل المرء على نصف الصوت الأكبرء 
الأبوتومه (©دمؤمم4 أذل). وهذا الفرق بين أبوتومة ولايما يساوي 
الفاصلة 3صصصده1 الفيثاغورية. في الأصل سميت لايما (حسب 
فيلولاوس) في حجم فائض الرباعي فوق درجتين كاملتين دييزيس 
(1016515). على أن أستخللاص لايما الواصل إلينا (1610538)» يعود 
هذا إلى أفلاطون تيمانوس 364. 
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لايترآيغن (معونء161:6) : هي تلك الأنغام العى تتعدن إلى 
السلالم (الدياتونية) للمقام الأساسي لقطعة موسيقية» أما ما هي غير 
(هععنعمه]نع.1) «عائدة إلى السلم» فهي بالمقابل التغيرات الكروماتية 
لهذه الأنغام. 

لايتتون (1:©108): نغمة منظور إليها بوصفها مستقلة قائدة لنغمة 
أخرى من حجم ثنائي صغيرء وهي تقع في الغالب نصف صوت 
تحت الأساسى (102118). فى دو ماجور لنغمة سى» وهى © يمكن 
أن توجه هبوطاً وتظهر هنا من الدرجة الرابعة حتى الثالثة: فا - مي. 


ربط #7ننهعئن1): (لاتينية 053غ1189): 1: فى التنويط القابل 
للقياس الربط المكتوب لنوطات متعددة وصولاً إلى علامة نوطة 
موجزة. 2: الربط المكتوب المستخدم منذ القرن السادس عشر 
(إيطالية 18تضدعء1) من الأنغام المفردة العليا المتساوية من خلال قوس 
ارق ا» يجي التوطاض إلى قنة توظة سولق يشيور جافية الوط 
المربوطة على جزء الويقاع الجيد (المشدد) (©6ممعله89) . 


لي. لي لي (نانآ-فاد1آ ,قادآ) (صينية): نصف صوت صيني ضمن 
نآ -ثنآ المسماة السلسلة الكروماتية لاثني عشر انآ وحدة الاثني 
عشر لو نالآ تنتج سلم المادة التي تحتوي على ذخيرة النغمة الكاملة 
ذات الاثنتى عشرة نغمة للموسيقى الصيئنية فى علاقة موسيقية فعلية 
لكن لا تجد استخداماً. أما الاثنا عشر لو دا! والعائدة إلى القرن الثاني 
قبل المسيح والمعروفة بصورة عامة استخلصت من خلال دوائر 
الخماسيات إلى جانب الأنغام الأساسية الخمسة (للخماسيات الخمسة 
الأولى: دو - صول - ري - لا - مي) توجد سبعة أنغام مساعدة 
إضافية. 


ليرا (1:852): (إغريقية - لاتينية) .1: ما يسمى «عود السلحفاة» 
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للعصر القديم الإغريقي» وهو قريب من القيثارة. كجسم يصدر 
الصدى استخدم بالدرجة الأو لى الجسم المدرّع للسلحفاة ولاحقا 
صممت أشكال مشابهة بديلة من الخشب. امتلك العود (84ل:آ) 
أذرعة قائمة مستقيمة أو منحنية»ء كانت فى الغالب سبعة أوتار 
مشدودة عليهاء» وكانت تعزف عليها بواسطة ريشة ضمن مفهومى 
(0زعه3م6 03 وعنآ» و«7/10138» كآلة السحب مستخدمة فى عتصدر 
النهضة» وتعود إلى الفيدل المستخدمة في العصر الوسيط. المميز هو 
وترا الباص المشدودان فوق لوح المقبغى والموجودان جانباً. 

ملودي - أمبيتوس (ددهذطص4 - 6ذل384610): مجال لحن ما (مسافة 
النغمة الأعلى من النغمة الأدنى): تخدم في ما قبل الموسيقى 
الحديثة لتحديد المقام الكنسي» التي تنتمي إلى لحن ما. 


ملود بوئي (عذهمه31»1) (إغريقية): (118©م610م) من (155ء324) 
و(داعنهم)» «طريقة لصنع (أغنية)». في نظرية الموسيقى القديمة 
تكوين اللحن والنظرية حوله»؛ مادامت تعود إلى خطوات الأبعاد 
المتاحة وتركيباتها. 


ملوس (016105): (إغريقية 106105) اعضواء «طريقة»)ء (أغنية» 
مفهوم أساسي للموسيقى الإغريقية. في نظرية الموسيقى موضوع 
الهارمونيك. 

منزورء منزورال - موسيك اذكن34-لةعنددء81 ,تاددء328) : (من 
اللاتينية 226851052 «قياس)) .1: القياسات المميزة بالنسبة إلى آلة ما 
والمحددة للضبطء طبيعة الوقع وطريقة العزف ومن ثم علاقات 
القياس» في الاورغن علاقة مدى الأنبوب بالنسبة إلى طوله» والذي 
يمكن أن تختلف بين 1:5 و1:30. قياس متسع ينتج أنغاما لينة 
ومكتملة» فيما القياس الضيق ينتج أنغاما حادة لكن غنية. 2: القياس 
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(#ناقصء86) هو المفهو م الأساسي ل (15[ةةناكدعم 115162جم)» للموسيقى 
المتعددة الأصوات من القرن الثالث عشر حتى القرن السادس عشرء 
والتي تشترط تيتا اثاماً لاستمرار النغمة فى تنويط القياس -281ا5م36) 
(70:8105 من خلال القياس تتحدد هنا صللاحية (قياس الزمن) لقيم 
النوطات المفردة. والمرء يميز بين قياس تام (ثلاثي الأجزاء) وقياس 
غير تام (ثنائي الأجزاء). 


منزورال - نوتاسيون (0:81-21062008وم046) : طريقة تكو نت في 
القرن العالك عشر فى نا يخض السجيل الموسيقى» الذي بدلل 
بواسطته لأول مرة (بخلاف تنويط الحالة السابقة عليها) على القيم 
الويقاعية من خلال شكل النوطة وقياسها: ولقد وصفت - 0581قمء]38) 
(مه710:81 لأو ل مرة من قبل (هاةع! هه معصهء:) فى عمله ورم) 
(5غ1اأ 106125052 كتتاضقه نحو (1280). كل قيم النوطة تعو 5 إلى 83هه.آ) 
(6116068م» حيث يحدد استمراره على أنه تام. 

مَزْه (©8665) (إغريقية 5656): «الأوسط»., النغمة المتوسطة. 
النغمة المركزية في نسق الصوت الإغريقي. في نسق شامل لأوكتافين 
(58ا6)) من 2 حتى 4 تكون 2 هي الميزة. وهي تقع حول رباعي 
من (366م1118) و خماسي من (عاعمء) . 

تغيير (©0646)2001) (إغريقية 86]86016): فى النظرية الموسيقية 
الإغريقية بصورة عامة الإشارة إلى التبدل «الانتقال» أو التحويل. فى 
الإيقاع يعني (846:25016) أي التبدل من السرعة أو بيت الشعر 0 

في نظرية اللحن يعني تبدل - جنس الصوت المقام. اللحنية (أو 
تبدل نغمة مفردة) موقع الصوت (8)505) . 


مزج (مدغعذةه) : (لاتينية 2:نا]<نم) مدى الأورغن الذي تنطلق 
لديه بوقت واحد مفاتيح متعددة (ثلاثة حتى ثمانية» في العصر 


2030 


م 
سلا 


الوسيط حتى أربعة وعشرين)» وتعطي للأورغن تلويناً نغمياً مثالياً 
شديد الروعة. إلى جانب الصوت الأساسي ينطلق مقطع من سلسلة 
الصوت العالى» فى الأغلب أوكتافات وخماسيات أو اثنى عشريات» 
أحياناً أيضاً ثلاثيات منقولة أوكتافياً. ْ 


تحويل (04001118808): فى الموسيقى المقامية ماجور/ مينور 
المقصود من قبل فيبر يعنى 2410011120105 حسب ريمان (مسمقصمء81) » 
قاموس الموسيقى ص724. الانتقال من مقام إلى آخرء وما يعبر عنه 
حديثاً تبدل المقامية» انتقال معنى الواقع الأساسي (8كانه10) إلى 
واقع آخر. هنالك شرط للتحويل (840918]08) وهو أن مقام 
الانطلاق لقطعة موسيقية يثبت بصورة واضحة من خلال أكورداته 
المميزة. وهو يتحقق من خلال إعادة تفسير معنى أكوردات مقام 
الانطلاق في المعنىء» الذي يعود إلى الأكوردات في مقام الهدف 
(الجديد). يكون التحويل نهائياً. عندما يثبت الصوت الأساسي 
(دعلنه10) الجديد بكل وضوح من خلال (معادلة) محط. أما المعيار 
بالنسبة إلى التحويل فهو قرابة المقامات أو قرابة الأنغام الرئيسية. 
لذلك فإن إعادة التفسير تحدث فى المرحلة الكلاسيكية للموسيقى 
المقامية ماجور/ مينور من خلال سلاسل أكوردات منمطة في قليل 
أو كثير. إذا كان يفترض أن يحوّل مقام ماجور إلى صول ماجور 
(الشكل الأبسط للتحويل)» عند ذلك تعنى سلسلة الاكوردات .1: 
امن (وعلنده1) الانطلاق (1): دو - مي - صول (- دو). 2: 
مسيطر ((1): صول - سي - ري. 3: لا إعادة تفسير : 2 (للمقام 
دييز - لا (ري): 5: هدف الصوت الأساسى (102118): صول - 
يتنازل المرء عن مثل تقدمات الاكوردات هذه التحويل بمعنى حدث 
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مقامي مستقل يستبدل أكثر فأكثر من خلال الاستبدال الانهارموني 
(لنده:13) بأكوردات سباعية مخفضة» مثلما يصفها فيبر (انظر أعلاه 
ص 424 من هذا الكتاب. 


لين ((1ا840): (لانينية 5نآآهمم). «عذب» «مسترخ). واحد من 
جنسي الصوت الاثنين الحديثين (84011). تعني جنس الصوت «اللين» 
مع ثلاثي صغير (وسداسي صغير) في السلم. على النقيض من 
الماجور الواضح توجد الآن في الممارسة ثلاثة أشكال من سلالم 
المينور مع موقع مختلف لخطوات نصف الصوت المميزة: 


لا د سي - فو داري - هي - فا - صول - الا 
1 . 1 1 : 1 1 
ب - المينور اللحني: 
لا - سبي دى | - ري - هي ا ادي ابن 
دييز ١‏ دييز 
1 : 1 1 1 1 ِ 
ج - المينور الهارموني : 
عض عد ال د ل لو ل بي 
دييز 
ا ا 
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منذ عمل جيوزيفو تسارلينو (15026هه مقط نههنأن)نادم1) (1558) 
ينظر إلى النغمة الثلاثية ماجور ومينورء وهما الأكوردان الاثنان اللذان 
تقوم عليهما كل الاكوردات الأخرى. والاثنان يتميزان من خلال 
ضبط نغمتهما الوسطى» التي تشكل في المينور ثلاثياً صغيراً وفي 
الماجوي ثانا ا حول الصوت الأساسي : لا - دو - مي أو لا - 
دو دييز - مي. 

وحيد الوتر (0040806520:0): (إغريقية 720205) «وحيد) وعل:مدكء 
«وتراء آلة موسيقية يقال إن فيثئاغورس قد اخترعها لتبيان فروقات 
ارتفاعات الصوت. وهو يتألف من صندوق تردد قائم الزوايا مع وتر 
واحد أو أوتار عديدة تستند أو تثبت على نقطتين وتقسم بشكل ما 
من خلال مشط قابل للحركة. هنالك سلم مرسوم على صندوق 
التردد يعيّن نقاط التقسيم المفردة من أجل التبيان المطلق للأبعاد. 

غناء منفرد (©08408001): (إغريقية 0205): «وحيد) و(ع006) 
«غناء». «أغنية») .1: غناء أول (5010) مرافق الأتيا فى التراجيديا 
الإغزيقية الات يرووبيتش) :42.فى القرن الشارع عدر يداب فى 
(2265218ة© #عمنامء:10) غناء أو ل (ه1ه5) مجرب ومواجه. كان 
مرجي عد كريد البرليترني كما كان بهت إلى تنسيس انض 
وعرض الانفعالاات المتضمنة ف هذه المونودي «الحديثة» فهمت 
بوصفها إدراكاً راجعاً وإعادة إحياء للموسيقى القديمة وتشكلت 
كأسالبب إنشاء ضع تكوين سطلة البباض العام :قبل كل شبيء: قتي 
الأجناس الأوبرالية وسولوما دريغال. 

موتتوس ٠»‏ موتنّه (©7101601 ,5نما819016): (فرنسية قديمة» تصلح 
فى الفرنسية القديمة: (52200)» «كلمة» «بيت شعراء «جزء من بيت 
شعر ي2. فى الموسيقى المتعددة الأصوات تُدعى (كلاا)000) فى 
القرن الثالث عشر الصوت العالي المؤلف ل «تنور» (على الغالب 
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مقطع من الكورال الغريغورياني). ومن ثم جملة لصوتين أو لأصوات 
عدّة. جزئياً لدى كل صوت نصٌ خاص به ديني أو دنيوي» لاتيني أو 
ترلسي: 

متحرّك (:0400): (لاتينية متأخر ة: 22004965) فى نظرية 
الموسيقى منذ القرن الثامن عشر المجموعة الأصغر من الأنغام» التي 
لها معنى موسيقي خاص من شأنه أن يدرك تشكيلياً بوصفه وحدة 
معنى . 

موزيكاليشه لوجيك (لزهم.آ عطعءدنلةطأ36115): المصطلح الذي 
صكه يوهان نيكولاوس فوركل عام 1788 ويعني الحالة التي ترى» 
بأنه انطلاقاً من تطور الموضوعات والمواقف ومن توحيد الأكوردات 
ينشأ انطباع علاقة ملزمة» تبين من خلالها بقية موسيقية مستقلة عن 
مرجعيات (النص) المعنوية بنية مغلقة. وقد تصور هوغوريمان في عام 
73 المنطق الموسيقي بوصفه أطروحة عن الوظائف المقامية 
للاكوردات وعن أطروحة تمثل الوقع (061358): وظيفة تعني إبان 
ذلك الارتباط القانوني لقيمة ما بقيمة أخرى أو مجموعة من القيم. 
وهكذا تكون النغمة الثلاثية الرئيسية (118هة10) مرتبطة بمسيطراتها 
الاثنتين» في كل بنية أكوردية يمكن إرجاعها إلى واحدة من هذه 
الوظائف للأنغام الثلاثية. كل واحدة من هذه النغمات الثلائية يمكن 
أن تمثل من خلال واحدة من أنغامها المفردة أو أبعادها. 

موزيكاليشه أكسنت (26080عل4 65طء15ة:311511): فى العصور 
القديمة اللحظة «الغناتية» «للغة» التى حددت بالعلامة البو وسوفرة 
(التبادل بين اللغة والموسيقى) (وقيرها ,5 [لطتناعكك ,8530915 ركتلاعة 
55 ,1.0283). فى الحضارة الإغريقية تمركز العاكس: فى ذكر 
المعظع العائل الععدين لكلمة ما نع :خلال تشدين موسيقى وهدذا 
يعني رفع وخفض الصوت,ء في اللاتينية حدث ذلك أولا من خلال 
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ضغط النفسء ما يسمّى تشديد الضغط. والضغط الديناميكى أو 
التنفسي. إن جزءاً من العلاقة البروسودية أخذت لاحقاً فى كتابة 
النوطة البيزنطية وفى كتابة الإشارات. 


قوس الموسيقى (هءعهططزوه381): هو أكثر الآلات الوترية بساطة 
مع وتر واحد ونادراً مع عدة أوتار تشد بعصا مقوسة» تنقر سحباء 
تضرب أو تسحب. تنتج عدة أنغام من خلال قبض الوتر أو إخفاء 
العصا من أجل تردد الصوت ولتضخيمه يوجد تجويف الفم أو 
التقبب المصنوع لهذا الغرض. 

انتشر قوس الموسيقى الآن في أفريقيا الجنوبية وكذلك في الهند 
وأوقيانوسيا وحيق في أميركا اللاتينية. بطريقة خاطئة حدث في عام 
0 خلط من قبل الإثنولوجيين بين قوس الموسيقى وقوس الرماية. 

تقليد (عومدسطهطء72): بمعنى تقنية الجملة تقليد مقطع لحني 

نخشلاغ (302»050128): نوطة واحدة أو عدة نوطات زخرفة 

تكون مرتبطة بالنوطة الرئيسية السائرة قدما وتقصّر قيمتها الزمنية: 
مفهوم التعاكس بالنسبة إلى نوطات الزخرفة أمام النوطة الرئيسية 
تسمى اقتر اح 8لطء و70 . 

ناتورتون» ناتوررايهه (عطاء؟ كن ةل مامه دل : الأنغام المنطلقة 
على آلة نفخ فقط من خلال طريقة النفخ. والنغمة الطبيعية الأولى 
تطابق النغمة الأساس لأنابيب النفخ. بواسطة ضغط الريح القوية أو 
بواسطة توتر الشفتين العالي (تقنية النفخ العالي) تنشأ الأنغام العليا 
لنغمة الأساس. النغمة العليا الأولى (أوكتاف نغمة الأساس) هى 
النغمة الطبيعية الثانية» النغمة العليا الثانية (اثنا عشر - أوكتاف + 
عنناسى): أيفنا تسمى نفكا ماني وهى التخمة الطبيعية الغالقة 
وسكا 1 
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لدى معظم آلات النفخ الصفيحية تستخدم موسيقياً فقط الأنغام 
الطبيعية لنظام أكثر علواء في حين أن الأنغام الأساسية لم تنتج 
الإنتاج ذاته بسبب المقياس الضيق» على النقيض من الآلات الوترية» 
حيث تدخل الأنغام العليا الأولى بشكل أكثر وضوحاً من ذلك النظام 


الأكثر ارتفاعاً. 

النغمة الثلاثية الحانبية (58د1ءائء:0ه2606): فى نظرية الهارمونى 
المقامية ماجور/ مينور النغمة الثلاثية التي ليست مبينة على الدرجات 
الأساسية للسلم (على الدرجة 1. 4؛ 5: أساس (168زم10). مسيطرء 
تحت مسيطر) وإنما على الدرجة 3.»2: 6 و7. وهي تشتق من الأنغام 
الثلائية الرئيسية و تصلح كممثلة لها ((اأعم.آ) عطءكتلة !كنم . 


نبن ميتل تونء بارامزه (2256هعة2 ,صمغاء))تسدعطء81) : 
(إغريقية): 2823212656 ,هه7 (إلى جانب الميزة». 


نبن تونوتن. نبن تون (ع2]09ءطء1! رصع)امسدم)معطء31): فى 
السياق الهارموني الأكوردي الأنغام الهارمونية والغريبة عن الهارمونية 
(الأنغام المجاورة الدياتونية أو الكروماتية) لدى الاعتراض» 
والانتقال» ونوطة التبدل والاستباق. 


المقامات الثانوية (6)088:668م50656): المقامات المنجز ة بوضوح 
قليل أو كثير إلى جانب المقام الأساسي في قطعة موسيقية مقامية 
ماجور/ مينور. كمقامات ثانوية تصلح بصورة خاصة مقامات 
الخماسي ومقامات الثلائي الصغير وقرابات الثلاثي الكبير» في دو 
ماجور إذاً صول - فا - لا - لا بيمول - مي - ومي بيمول ماجور 
ومي بيمول مينور. في نسق الأنغام الكنسية في العصر الوسيط تعني 
الكلمة ©13821م) رباعياً أعمق من المقامات الحقيقية التى تحمل 
الاسم ذاته (معغهمههمم117) تحت المقامات. ْ 
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ناتّه (©0/6): (إغريقية) (2666) «الأدنى» مثلما هو الحال فى 
مصطلح (1100916) تعني كلمة (6اء21) عكس ار تفع الصوت و 55-5 
هي النغمة المترددة كأكثر ما تكون ارتفاعاً في : نسق الصوت 
الإغريقى. النغمة الموجودة إلى «جانبها» تسمى (382616هدم)» والتى 
تجاورها 2116 - النغمة الثالئة المحسوبة هبوطاً من 0169 00 


إشارة/ حركة (810]2608 - معسدعلة ,معسيولة): (إغريقية 
دسناءة) علامات مختلفة إقليمياً لكتابة النوطة الكنسية قبل نشوء كتابة 
النوطة البيزنطية والغربية المبنية على النسق الخطي (نسق التنويط). 
ويبقى موضع سؤالء إذا كانت هذه الإشارات قد انطلقت من 
العلامات الشيرونومية (26150205016ه اليدوية) للموسيقيين المسيحيين 
الأوائل ومن علامات التشديد لعلماء النحو في الثقافة الإغريقية 
المتأخرة (النبرة الموسيقية). الإشارات (268:داء8)» التي تعود إلى 
القرن التاسع» من المتوقع أنها حدمت كدعامة للذاكرة بالنسبة إلى 
المغنين وكآلة للتحكم بالنسبة إلى التشكيل الموحد الموجه وإلى نشر 
موضوعات الغناء الديني في الإمبراطورية الكارولنجية. وهي تحدد 
اتجاه اللحن وتعطي إشارات للويقاع وطريقة التنفيط. د القرن 
الحادي عشر سجلت ونوطت الإشارات على خطوط. حيث صار من 
الممكن تحديد ارتفاع الصوت بكل وضوح. 

أببعاد حيادية (علاة7©)م1 ءاةادعم) : مفهوم كونه الإثنولوجيون 
الموسيقيون لتحديد الأبعاد في الثقافات الموسيقية غير الاوروبية» 
التي يقال عن قياسها بأنه «غير عقلاني» لأنها لا تنطلق من طريقة 
امر سف داخلية عقلانية فى بناء الأبعافة كما لا تنتمى إلى نسق 
صوت مقسم صافيا ولا فيثاغورياً ولا معدلاً. وهكذا يقع مثلاً الثلائي 
الحيادي بين ثلاثي (الماجور والمينور) الكبير والصغير وهو ليس 
مقسماً فيقاغورياً (ديتونوس 781 64 - 432 27) وليسن هارمولياً ضائياً 
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(4:5 و5:6) ولا معدلاً متساوي الاهتزاز 827 (صغيراً) أو *2ا 
(كبيراً). 

الأر اضي المنخفضة (علمة801691): الأراضي المنخفضة 
حددتها كتابة تاريخ الموسيقى في زمن فيبر بالمؤلفين الموسيقيين 
المتحدثين باللغة الفرنسية (ونادراً جداً) باللغة الفلمنكية والمنتمين إلى 
الأقاليم الشمالية من فرنسا ولا سيّما ديوزيه كامبري. وهؤلاء طبعوا 
بطابعهم من القرن الخامس عشر حتى أواخر القرن السادس عشر 
بالدرجة الأولى في خدمة البلاطات بداية في ايطاليا ومن ثم الأقاليم 
الناطقة باللغة الألمانية» تطور تعددية الأصوات الدينية والدنيوية. إذا 
أردنا أن نذكر المؤلفين الأكثر أهمية يمكن أن نعد من الجيل الأول 
غيوم دوفاي» جيل بنكوا ويوهانس أوكغهم. من الجيل الثاني 
جوسكين دسبري جاكوب أوبرشت» وهاينريتش إسحاق ويوهانس 
موتون» من الجيل الثالث أوريان ويللاير ونيكولاس غومبرت» ومن 
الجيل الأخير فيليب دي مونت وأورلاندودي لاتسو. يعود مصطلح 
«الأراضي المنخفضة» إلى سؤال جائزة من الأكاديمية الملكية للعلوم 
والفنون في الأراضي المنخفضة (ما الإنجازات التي حققها سكان 
الأراضي المنخفضة في القرون الرابع عشر والخامس عشر والسادس 
عشر في مجال فن الموسيقى» وقد ربح الجائرة رافائيل جورج 
كيزيفتر. 

اهتزازات عالية (عطفععهه),عء08 ,عمة),ء0): حدث اهتزاز قابل 
للإدراك كصوت منتج من مادة قادرة على التردد (#ههدهه865) يتألف 
ليس من اهتزازات جيبية بسيطة وإنما من وقع (161358) مركب من 
أصوات علياء وهذا يعنى من سلسلة من أصوات جزئية مهتزة فوق 
الصوت الأساسى. وهكذا يهتز ما اكتشفه مارين مرسين 1627 على 
سلسلة الأصوات الطبيعية للبوق ونشره في الهارمونية العالمية 3215م) 
(م 111 مقطا روعط ععصقهمكدمء 5علع1.:117 1636/7: الوتر ليس 
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بصورة كاملة وإنما فى الوقت ذاته أيضاً فى أجزائه (1/2» 1/3» 4/ 
1 وهكذاء طول الوتر) هذه الاهتزازات الجزئية يمكن أن تسمع 
كأصوات جزئية. الأصوات الجزئية الستة عشر الأولى تنص: 

حيزات الأوكتاف: 


» 5 4 3 2| 1 

دو | على دو هي. صول. (سي). أ هو سر . مئ. (فأديز) .صول. (9). (س) .سي ٠‏ هق -> 
الأصوات الجزئية : 

3|] 2]1 

1 »م 2 4 5: 6: 7: 8: 9: 10: 1: 12: 3 14: 15: 16 


(مثلما نقرأ من إشارة التقسيم علينا أن نقرأ من الأعداد النظامية 
للأصوات الجزئية أيضاً علاقة عدد اهتزازات أبعادهاء وهكذا توجد 
دو الرابعة والصوت الجزئى السادس صول فى علاقة 4:6. أي 
3 بنااقى ذلك ف علاقة خيابي). انطلاقا من اكتقلاق عرسين 
استخلص رامو 1722 55:06 النتائج المتعلقة بنظرية الموسيقى لنظرية 
الموقع الطبيعي: علينا أن نرجع العلامات الجوهرية للهارمونية 
الأكوردية إلى سلسلة الأصوات العليا المعطاة من الطبيعةء» وهكذا 
النغمة الثلاثية ماجور 6: 4:5 (6:5:4 صوت جزئى) الأهمية 
المركزية للصوت الأساس في النشمة القلذفية واتعاه تحمة الخماسي 
(المسيطر) النغمة الأساس. وبذلك يصلح له النسق المقامي ماجور/ 
مينور للهارمونية الأكوردية كمعطى طبيعي. 

قصيدة غنائية (086): (إغريقية) (006) (غناء) «أغنية». بخالاف 
ميلوس الإغريقي تعني (006) الترنمٌ» التنفيذ. هذا المصطلح لا يسمي 
نوعاً بعيلة وإنما كل ما نعني» المؤلفات هي مع مسميات أخرى. 

الثامن (©01487): (لاتينية 6001272 .1: الدرجة الثامنة في السلم 
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الدياتونى انهه]212) التى أشير إليها منذ القرن العاشر بذات الحرف 
الصو تى مثل نخمة الانطلاق ال اندمصة؟) تعرف الأوكتاف بوصفه 
تتايب الأبغاد الأكثر بساظة 401:29 فيزيائياً عو الصوت العالئ 
الأول فى سلسلة الأصوات العليا المعطاة من الطبيعة» الأوكتاف هو 
التناغم مع درجة الانصهار الأعلى. والمرء يتحدث عن هوية 
(أوكتاف) لنغمتين موجودتين فى مساحة أوكتاف .2: الأوكتاف يدعى 
أيضاً كلية الأصوات الواقني: ضمن بعد أوكتاف. أما مجالات 
الأوكتاف فتتحدد من خلال حروف كبيرة أو صغيرة ومن خلال 
خطوط مضافة أو أعدادء مثلاً دو" أو دوة أو نقيض دو يشار إليها 
دو. ولا يمكن للأوكتاف مثل كل الأبعاد مجزأة (في التناسب 1:2) 
أن تقسم إلى جزئين كبيرين بالتساوي» لأنه لا يوجد بُعد يضرب 
بذاته وينتج 1:2. 

بداية الإدراك المعدل المتساوي الاهتزازات الحديث للأوكتاف 
وكتسلسل متواصل لاثني عشر نصف صوت كبير متساوية يمكن من 
التقسيم إلى بعدين كبيرين متساويين تماماء بالتالي إلى صوتين ثلاثيين 
معدلين مؤلف كل واحد منهما من ستة أنصاف أصوات معدلة ومن 
ثلاثة أصوات كاملة معدلة. 

أوركستيك (انا0:»8»5): تسمية تعبر عن الارتباط الوثيق بين 
غناء المجموعة أو الجوقة (:50©) وبين الحركات الراقصة. من 
(5لء.1) (طريقة» الكلام» النص اللغوي)» (746105) (طريقة الغناء؛ 
أنغام الغناء والالات) و(ع22111ه؟ ؤزوعه11) (حركة الجسمء العلامة 
الراقصة الواضحة»ء أجسام سهلة الحركة)» التي كان يمارسها كور 
الدراما الإغريقية تحت قيادة الكوريفايوس على الأوركسترا وعلى 
مكان الرقص النصف دائري للكور قبل مشهد المسرح القديم. 

أورغانوم (3نا01835) : (إغريقية 01832018 أو لاتيتحة): 
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(سساصوعءه) «أداة» «آلة؛ وبصورة خاصة الاورغن). تسمية تعود إلى 
بداية العصر الوسيط وبصورة خاصة منذ القرن التاسع عن الأشكال 
المتوارثة لمتعدد الأصوات. أطروحة الأورغانوم الأكثر قدماء وفي 
تعلم الموسيقى (قبل 900) ثبت كتابياً الشكلان الاثنان المسميان 
(#ندمطمة1©) (النقيضان) لأورغانوم الخماسي الموازي والأورغانوم 
الرباعي الموازي فاقد الصلاحية. الصوت العالى (5ل[همعمكهم <«0) هو 
لحن كوراك غريغورياتى بينما الصوت الستخلمن (018228115 <70) هو 
صوت مضاف حديئاً. هذا الاورغانوم «القديم» في الوقت الذي 
اعتمدت فيه تعددية الأصوات لتزيين الغناء الكنسىء ارتجالاء استبدل 
نحو عام 1100 من قبل أورغانوم «جديد) عرق قيدل نوعية الأنغام 
(التناغم والأو كتاف «موصولان» (اهنازهه)» الخماسي والرباعي 
«مفصولان» (ااصدازوزل)) في ارتباط مع الحركة المعاكسة وتصالب 
الأصوات (الأورغانوم «منتشر)) الأورغانوم دخل في التأليف الموسيقي 
كتعددية أصوات (منجزة كتابياً) منذ النصف الأول من القرن الثاني 
عشر (خط يد من قبل (سانت مارتيال في ليموج) في مدرسة نوتردام 
0 50-1160/ 1230) تظهر للمرة الأولى المعالجة الكورالية المتعددة 
الأصواتء التي يسير فيها الكورال» المغني الأول بوصفه صوتاً 
منشنف] توت الأصو ات المر تفعة. أيضا (15ا]7110 ,)هداج دعادهع1) . 

أورغل بونكت !هدام 1[ءعع078): نغمة طويلة مستمرة فى صوت 
الناض: تبت غلنه الأصرات: الأخرى بنقايا بضورة مسناة تدبا علداقة 
متوترة. الشكل الأبسط هو البوردون (8دالءده8). 

سيرينكس.» بنزفلوته. بانفلوته (©)00صوط عاةأفصهم ,دسمتوز5) : 
(إغريقية) آلة نفخ مؤلفة من عدد من الأنابيب المحزومة القاعدة مغلقة 
من الأسفل تُنفخ في العادة على هامش علوي صقيل ذي ثقوب. هذه 
الآلة المنتشرة فى كل أرجاء الأرض تختلف فيما بينها تبعا لعدد 
وعافة وطريقة يناء الأناريب: 
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المتوازيات (عضناع002:211610676): هى تقدمات صاعدة أو هابطة 
لصوتين أو أكثر في اتجاه واحد لمسافة باقن كا هي (مثلاً: فا - دو 
ري - لا مي - سي). الأورغانوم الموازي (51012ة018) بوصفه 
الشكل الأقدم لتعددية أصوات غريبة موصوفة هو حركة موازية في 
تناغمات كاملة. فى الوقت الذي تمثل فيه الحركة هنا كما لدى غناء 
مواز طبيعي » عادي (غير مكتوب) في متوازيات خماسية ورباعية مبدأ 
تشكيل النغم المركزي» حرّمت من الأساس نظرية الموسيقى 
الأوروبية منذ القرن الرابع عشر بالإشارة إلى استقلالية الأصوات 
المعرضة للخطر من خلال التناغمات متوازيات أوكتافات ومتوازيات 
خماسيات. في نظرية الهارموني للهارمونية الأكوردية تم توسيع دائرة 
تحريم المتوازيات لتصل إلى تحريمات جزئية متعددة (متوازيات 
النبرة» ومتوازيات غير ظاهرة ونقيض المتوازي). وهي تبقى على كل 
حال مئار خلاف في كثير أو قليل. 

باراليل تون آر ت. باراليل كلانغ رأمقسصمغاء لوعو ط) 
(8صهاكلاء11ه:ة2 : كل نغمة ثلاثية لديها بصورة مشتركة مع نغمة ثلاثية 
أخرى لجنس صوت جزثئي معاكس بعد الثلاثي الكبير ونغمتها 
الأساسية توجد حول النغمة الأساسية للنغمة الأخرى في علاقة ثلاثي 

مثال على ذلك الثلاثي الكبير في النغمة الثلاثية دوماجور (دو - 
مي - صول) والثلاثي الصغير في النغمة الثلاثية لا مينور (لا - دو - 
مي). المقامات المتوازية هي تلك الازواج من مقامات ماجور 
ومينورء التي لها ذات النوع وذات العدد (أو ليس لها) والعلاقة 
السابقة (6 #): لا بيمول هي المقام الموازي ل دو ماجور (لكل 
واحد لا توجد علامة). صول ماجور من مي بيمول (لكل واحد 
#)» فا بيمول من لا بيمول ماجور (لكل واحد 654) والعكس 
مسو 
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باساجنه شبيل» باساجه (©25588م ,آء1مومءع2©23558): (فرنسية من 
اللاتينية 02553810 «سَيْر)) وتعنى مقطعاً شديد الغنى تقنياً بواسطة 
العازف المنفرد (5010). إما كفقرة من السلم وإما كأكورد متتابع. 


بدال (56991): (لاتينية: ووم «قدم)) أقدم الآلات ذات 
المفاتيح» رافعة القدم في آلات المفاتيح» الهارْب وآلة القرع 0816م 
هي بصورة خاصة جزء مكون مركزي للاورغن. حيث تشكل مجالاً 
واسعا لعزف القدمين. ولا تستخدم فقط لعزف الباص وإنما لتبيان 
النغمة الرئيسية (820115 قتاأطقن) لجملة متعددة الأصوات. 


بلوغ (56108): (جاوية)» السلم الموسيقي الموجود إلى جانب 
(010ه5216) في نسق الموسيقى الجاوية والبالية. وهو سلم مؤلف من 
سبع درجات» يستخدم منه طبقا للممارسة الموسيقية الخماسية فقط 
خمس درجات. وهو ينظر إليه بوصفه مقاماً حزيناً وسوداوياً. يتألف 
سلم (6108©) في مقابل وجهة النظر التي يمثلها فيبر ومرجعياته من 
سبع خطوات كبرى واضحة وغير متساوية. 

خماسى الأوتار/ خماسى الأصوات (0890:4م26): (إغريقية : 
اهعم لحي وعلرمطء «وتر)) فى مجال نسقية الصوت للأنساق 
الموسيعية الخمابية بالئسية إلى البناء مقطع صلي ماري من نخسة 
أصوات (بخلاف التتراكورد ذي الأربعة أصوات)» يتألف الكورد 
الخماسي في الغالب من أصوات كاملة ومن ثلاثي صغير: 

سلم بخمس درجات (كاثهه)68م56): مثال على ذلك دو - ري - 
مي - صول - لاء قائما على الكورد الخماسي وعلى سلسلة 
الخماسي صعوداً دو - صول - ري - لا - مي أو سلسة الرباعي 
هبوطاً دو - صول - ري - لا - مي» وهو لا يتجاوز خطوة 
الخماسي. في الغالب يتم تجاوز خطوات نصف الصوت. إلى جانب 
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هذا يوجد فى اليابان وإتدوئيسيا واحخدمالاً فى بلاد هيلاش القديمة 
عبات تمن موق فاق على للق فى < قلات لاس بر ون 
السلالم الخماسية منتشرة في العالم» أما موطنها الأصلي الأقدم فهو 
التيبت والصين وقد استخدمت في الفن الموسيقي الأوروبي الحديث 
في نهاية القرن التاسع عشر كوسيلة أسلو بية تهتم (5نادموناه<8) أو 
تعزيز لروح الاستشراق (115ت5نا011651) من قبل جياكو. مو بو شيني 
كلود ديبوسي وبيلا بارتوك» ومع السلم الخماسي القديم وغير 
الأوروبي تتراسل تصورات كثيرة رمزية وميثولوجية عددية. كثير من 
آلات الألحان مثل (©0328518)». أورغن الفم آلة الفونع ألهازب» 
والعود والتستهر الشرق آسيوية أنما هي مقسمة تبعا للدرجات 
الكمى. / 

فونوغر م أر شيف (عالطء:ة1«مردءعمدمط6) : نحو انعطافة القرن 
نشأت مؤسسات تؤسس مصادر طبيعية صوتية طءؤاوداكاة للبحث 
العلمي ولا سيّما النظري ومن ثم تجمع وتؤرشف. وكان الفونوغراف 
هو أساس هذا الارشيف الصوتى وبصورة خاصة الغراموفون 
والأسطوانات» ولقد تأسس أرشيف الفونوغرام عام 1899 في أكاديمية 
العلوم في فيينا وتبعه ارشيف باريس 1900» عام 1902 في برلين وفي 
عام 1903 في سان بترسبرغ. 

فونوغراف (2م6020878): (إغريمية. (ع26مطم) «صوت» 
(ستعطمدمع) «يكتب») جهاز اخترعه في عام 1877 توماس ألفا إديسون 
في الولايات المتحدة الأميركية من أجل إعادة أحداث صوتية مخزنة» 
في حال الفونوغراف تنتقل اهتزازات الهواء الملتقطة من خلال قمع 
(لصوت حديث أوصوت غناء) إلى قرص دوار وهذا يضغط قلم 
التقسيم المثبت عليه» الذي يساق من خلال لولب براغي على طول 
أسطوانة شمعية دوارة تحرك باليد بصورة مختلفة عميقاً في الأسطوانة 
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الشمعية المزودة فى الأصل بطبقة قصدير ملقاة عليهاء حيث يحرك 
قلم الخس:القرضى الذوان حيث يعوة الحدث الضوتي إلى الهواء من 
جديد. لدى الإستمرار في تطور الفونوغراف» حيث أخترع إميل 
برليئر الغراموفون عام 21887 لم يعد قلم الكتابة يحفر خطوطاً عميقة 
متعددة في الأسطوانة الشمعية وإنما (تقريباً) خطوطاً متساوية العمق 
متجهة جانباً بشكل حلزوني في صفيحة دوارة حول المحور 
«الأسطوانة» (3]6ام211ط50)»: وهذه كانت تتألف من شمع حساس 
دون أن يكون قابلا للاستخدام سريعا وبلا عقبات» لكن بعدما طور 
برلينر بالطرق التشكيلية الكاتفانية صفيحة مقابلة من (81476ع26) من 
الصمغ وطحين الأردواز من طبقات معدنية ذات استمرارية» كانت 
المسألة قد حلت ولذلك تم الوصول إلى نوعية صوت عالية» زيادة 
على ذلك صارت الأرشفة اللامحدودة ونسخ التسجيلات ممكنة. وقد 
استخدم الفونوغراف بعد عام 1900 بسبب قوته وسطوته بالدرجة 
الأولى من قبل الإثنولوجين لدى «البحث الحقلي». 

فرازه (828:85): توحيد موضوعات متعددة وضنولة إلى وحدة 
قابلة للفهم موسيقياً من حيث المعنى. 

بنويماتش أو رغل (أعع02 عطعونةسسعمم) : بخلاف أو رغن الماء 
الأورغن الذي يدفع فقط بواسطة الريح (8تتتاعدم) بما في ذلك 
الأجزاء المكونة التي هي ضرورية لإنتاج توزيع وتأثير الريح. 

تعددية الأصوات ه©نههظم2ز501): (إغريقيةء «لإأهم «كشير) 
(602م) «صوت» «نفخة») تعددية أصوات المفهوم الذي يظهر منذ 
القرن الثامن عشر بصورة تلفت النظرء يعنى بصورة أقل تعددية 
الأصوات بصورة عامة (مقهوم مكمل أحادية الضيرت) من تحددية 
الأصوات النوعية للجملة الطباقية التى تتوحد فيها معاً أصوات كثيرة 
مستقلة إيقاعياً لحنياً تبعاً لقواعد محددة لإدارة الصوات وللتناغم 
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(المفهوم المكمل: هنا هو 0816ام1100). في تعددية الأصوات 
(عتسمطميزاهم) أو فى الطباق (210نام16021:3) توجد تهيئة الصوت 
المفرد في المقام الأو ل أما في (عنههامنازاهم) فتوجد التهيئة وتسلسل 
الأكوردات. هناك علاقة وثيقة وخاصة للأصوات فيما بينها تتحقق فى 
الجملة البوليفونية والطباقية من خلال تقنيات التقليد» الفوغة وال 
(«مصةء) على أن زمن ازدهار الجملة البوليفونية أمتد من القرن 
الخامس عشر حتى القرن الثامن عشر والثقافات اللاتينية ومن ثم غير 
الأوروبية تعرف البوليفونية فى شكل تغاير الأصوات (عت«مطمدمعنعط) 
بوصفها جاذبية الوقع الموسيقي وليس كمبدأ في التأليف له قواعد 


راسخة. 


برو سلام بانومنوس (020518808201268059): (إغريقية 
3< ا(المضاف) فى بلاد الإغريق القديمة 728ع6اوتز5) 
(5مأعاء؛ النغمة الأكثر عمقاً (4) التى تضاف إلى التتراكورد الأدنى 
(مي - ري- دو - سي) لإكمال نسق الأوكتاف المزدوج .8-2 


غناء مع عزف على وتر (©0001:له59): (إغريقية 5 أو 
«أءااةوم«نقر على وتر) 006 «غناء» «أغنية»). العرض المغنى 
للمزامير في العهد القديم» الذي انتقل منذ أيام المسيحية الأولى من 
العبادة اليهودية» ولقد أصبح جزءاً مكوناً جوهريا من العبادة الكنسية 
الملزمة (وهبا0821) واحتفالات القداديس مع نصوص غنائية تعبدية. 
ومنذ البدء صارت ال (058120016) تغنى على أستامن انغام متعددة 
للمزامير - معادلاات» تقع بين القاء بسيط وبين الزخرفة المعقدة 
(بنتيجة إضافة أنغام متعددة على مقطع من النص) والتي تم توحيدها 
معيارياً بعد إدخال المقامات الكنسية فى ثمانية أنماط (رئيسية). 
والمركزي هنا هو تغمة الإلقاء والتي تغنى عليها مقاطع متعددة على 
إرتفاع صوتي متماثل مثلما يقتضي طول البيت المأخوذ من المزامير. 
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نقر على وتر (#داطلمءغ5521): (إغريقية 2أ©5311م) فى بلاد الإغريق 
القديمة وفي بلاد الغرب منذ القرن التاسع عرفت آلة تستيهر ذات 
الإطار أو (ذات الصفيحة الخشبية) بشكل مثلثى شبيه بالدلتا أو رباعى 
شين بالقابت الرافسن. .وال ند أدقاره على امتدوق للعردد 
ويجري العزف عليها إما بالأنامل أو بواسطة الريشة ( ->قيثارة) 
وكانت هذه الآلة حتى النصف الثاني من القرن السادس عشر 
مستخدمة كما كانت مفضلة بصورة خاصة من قبل النساء. 

بسيدو - أرستوتليش برو بلم (مسعاطمعم عطعكتاء)موتره-ملسعوط) : 
متجموغة كتابات حول الموسيقى محررة بعد الوفاة وغير موثوقة 
تناقش مشكلات من قبل شتومبف» يفهم منها أنها تعبر عن وجهات 
نظر أرسطو وبصورة خاصة وجهات نظر تلاميذه وأولهم تيوفراستس. 

بونكتوس كونترا بونكتوس (كنااع الام )هم 5لااعهلا©) : ( لاتينية) 
«نوطة ضدَ نوطة» مبدأ جوهري لإدارة صوت الطباق )1صنامةعاده>1) 
حيث يلحق لديه تبعاً لقواعد التناغم وقواعد سلسلة التناغم لكل نوطة 
غناء (-> 20مء2 8]0وت) نوطة الصوت المقابل. 

الكثيف (همهطاإ2): (إغريقية «هه2عالزم)» ١المضغوط).‏ تسمية 
قادمة من النظرية الموسيقية الإغريقية بالنسبة إلى سلسلة أنصاف 
أصوات أو أرباع أصوات «متحركة» ضمن التتراكورد المحاط بصوت 
زوايا اراسخة» لبعد الرباعي في جنس الصوت الكروماني 
والإنهارموني. في حال (همصغكلام) يكون البعدان الأدنيان الاثنان معأ 
أصغر من البعد الثالث الأعلى في تنوع كروماتي: 

لا (ي/1) فادييز () فا (2) مي 

أو أنها هارمونية لا (2) فا (5) مي + () مي 

->أيضاً دياتوني أرباع أصوات هللينية. 
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بيتاغورش شتيمو نغ (133310115ك5 عللعلءرمع29743) : طريقة 
لحساب الأبعاد أسسها فيثاغورس من ساموس والفيثاغوريون 
أستخدمت فقط الخماسي (3:2) بوصفه بعداً مكوناً (بخلاف التقسيم 
الهارموني الذي يعتمد خماسيات وثلاثيات هارمونية). الدرجات 
المستخلصة للسلم من خلال تقدم الخماسيات والتغيير الراجع لأنغام 
الخماسي في أوكتاف المنطلق (-> 208ة) إنما هي نمطيا ذات 
طبيعة لحنية: توجد بخلاف أستخلاص البعد الهارموني فقط خطوط 
مسافة» التونوس» الصوت الكامل الفيثاغوري الكبير 9:8 واللايما 
نصف الصوت الفيثئاغوري الصغير 256: 242. السلم الفيثاغورسي 
السابع الدرجة يشير تبعاً لذلك إلى تناسبات أبعاد تالية : 


دو داري - مي -ل فا صول لاا ل سي (وّ) 

1 128 16 2 9 64 8 

الو ّ 5 0 3_8 3 كت َّ 

طول الوتر 9 81 4 3 2 213 2 
خطوة المسافة 5( 5 50 ةّ كِ 2 
9 9 256 9 9 9 256 


التقدم الخماسي الفيثئاغوري تظهر إلى الملف الكوما الفيثاغورية. 

فيتّش ((2ؤذط)زم): عجائبى لدى الألعاب البيتية؛ ألعاب 
المسابعات القديمة في ذلقى سيقن أبو اللو كمعتصر على الثنين 
(دمطالزم). وفي الوقت ذاته يغنى نشيد أبو للو. من أجل البطل 
ميداس من أكراغاس المنتصر في الألعاب البيتية في عام 490 ق. م. 
أبدع بندار أغنيته العجائبية الثانية عشرة. 

الر باعي (©00811©): (لاتينية 0113148©) الدرجة الر ابعة في السلم 
الدياتوني علم الصوت (1501ا48) يعرف الرباعي الصافي بوصفه 
«طبيعيا» هارمونيا صرفا في الحجم 4:3 (> 1>8508) وبوصفه رباعيا 
معدلا متساوي الاهتزاز في الحجم من خمسة انصاف اصوات 
(->05همءمصه1) يكوّن الرباعي الأنغام الإطارية للتراكورد ولحجر 
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البناء المركزي لنظرية السلم الإغريقية. في العصر الوسيط كان ينظر 
إلى الرباعى بوصفه (2022618معم0©) متوافقاً مع النغتن الأساسى فى 
نسق الأنغام الكنسية» في الأورغانوم الموازي الرباعي والخماسي 
(«تناصدع0) وكذلك لدى (1:008اه6»تة). ومنذ القرن الثاني عشر 
فهم الرباعي بوصفه تنافراً بحاجة إلى الانحلال. أما في لحنية 
الموسيقى الأوربية فينظر إليه دائماً على أنه بعد متناغم مؤسس. وهو 
يوجد بشكل كبير في الأغنية الشعبية في بداية اللحن. وبصورة خاصة 
في بعد البداية. 


الخماسي ()هثسن©): (لاثينية 1213ا0©) الدرجة الخامسة في 
السلسلة الدياتونية (-> دياتونيك) علم الصوت (لنادنعاة) تقيس في 
علاقة عدد اهتززات «طبيعة) 3:2 (-> 16430208) ومعدلا متساوي 
الاهتزازات في حجم من 7أنصاف أصوات (->658115م160) . مثل 
الرباعي يحسب الخماسي في نظرية الموسيقى الإغريقية على 
6 52 الثلاث دل الو الوسيط على (136اصةل1معه00)» 
التي لعبث دوراً مركزياً في الأورغانوم الموازي القديم . (استتصقع 01) 
وهو كان في الثقافة الإغريقية بعداً بناء في نسق الصوت الفيثاغوري 
0000 فى العصر الحديث الوروك يحسب له ولقرابة 
الخماسي في النظرية عن الوظائف الأساسية الغلاث للهارمونية 
المقامية ماجور/ مينور كمسيطر وتحت مسيطر أهمية مركزية 
«الخماسي الفارغ» يعني الثلاثي الضروري من أجل تعيين جنس 
الصوت إن كان ماجور أو مينور كثلاثي صغير مينور أو ثلاثي كبير 
ماجور في الأكورد الختامي لقطعة موسيقية» في دوما جور أو 
دومينور دو - صول بدلاً من دو- مي / مي بيمول - صول. 


دائرة الخماسي (اءعلتعمعءامت»09) : تراكم الخماسيات فوق بعضها 
البعض أو «المسير الدائري» من خلال أثنى عشر خماسياً فى النسق 
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المعدل (-> 56غ6:8ومده16) الذي يعود لدى الخماسى الثانى عشر سى 
دييز إلى نقطة الانطلاق دو (> 0 في د اوداق 0 
نرقة فى الكياسيات الال غثيرة السلم الكروماتي المقسسم إل 
لني عظر نطف: صوت (حيث اتمشبدل عي دييز بافا وسى دييز اب 
دو إنهارمونياً) : دو- دو دييز- ري - ري دييز - مي - فا(مي 
دييز) فا دييز - صول - صول دييز - لا لا دييز - سي - دو (سي 
دييز) متجهة هبوطاً تظهر ري دييز - مي (فا دييز - صول - صول 
دييز - لا - لا دييز - سي- دو (سي دييز). متجهه هبوطا تظهر 
الأنغام في سلسلة معاكسة (مع تطابق إنهارموني): دو - فا (- سي 
نا “ني 1ك لألسن ا 0 يكرد سر نوات لا دوه - 
صول دييز) - ري بيمول (- دو دييز) - صول بيمول (- فا دييز) - 
(- سي) فا بيمول (- مي) - سي بيمول بيمول (- لا) - مي بيمول 
(- ري») - لا بيمول (- صول) - ري بيمول بيمول (- دو). في 
تقسيم غير معدل تكون فيه الأنغام مثل مي دييز وفا أولا بيمول 
بيمول وصول كبيرة بصورة مختلقة لا يقود التطبيق الخماسي إلى 
«دائرة» مغلقة على ذاتهاء وإنما إلى حلزونية نغمية لا نهائية مع 
كوماتا ودييزي. في نسق الموسيقى المقامية ماجور/ مينور تبين دائرة 
الخماسي مع الأعداد النظامية لتقدم الخماسي أعداد علامات البيمول 
والدييز للمقامات. وبيذلك درجة قرابة المقامات» التى بنيت على 
النغمات الخماسية الاثنتي عشرة. بالشكل الأكثر عمقاً في الدرجة 1 
وهذا يعني قرابة مسيطرة ة ومفصولة فقط من خلال علامة سابقة 
وحيدة» تكون مثلاً دو ماجورء صول ماجورء فا ماجور أو لا بيمول 
مينورء ري بيمول مينور دي بيمول مينور وحيث بالمقابل يظهر كل 
من دو ماجور أو دو ماجور ومي بيمول ماجور قرابة من الدرجة 
الغالعة حسب: درحة القرابة للمقافات فى :داقزة الخماسى يتشكل 
تخورل لاقى ابيط أو تعقد ْ ْ 
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كوينتيرن (1886:©8نا0): 1- طريقة شعبية أصلاً قديمة تقود 
تعددية الأصوات (->ستتاصوع0) في العصر الوسيط قادمة من 
الممارسة الارتجالية التي تقوم بالدرجة الأولى على الخماسي أو 
موازيات الخماسي . 2- لدى آلات النفخ» النفخ في الصوت الطبيعي 
الثالث» الثاني عشر (الخماسي فوق الأوكتاف). 


راسيونال أوند يراسيونال إنترفاله علقمهةمما لسن علهدههم) 
(©0811صع)م1 : (لاتينية : 10 احساب21ء «منهج)؛ «طريقة») في نظرية 
الموسيقى الإغريقية توجد علاقة أبعاد فى علاقة عدد اهتزازات عقلانية 
(إغريقية: 76605) أو عقلانية (إغريقية وة). لقد أرجع الفيئاغوريون 
التسميتين الاثنتين إلى حسابات رياضية» حيث تعد علاقات عدد 
الاهتزازات البسيطة عقلانية أما المركبة فينظر إليها بوصفها لا عقلانية 
(مثال على ذلك الثلاثي الكبير في الحساب المجزأ البسيط من 5:4 
كديتونوس (60-81). أرسطوكسيئوس تحول في مقابل ذلك إلى 
الإدراك من خلال الأذن ليكون معيارياً حيث يجري تقييم السمع 
وتنظيمه عن طريق العقل. يستخدم فيبر مصطلح له عقلاني») زيادة 
على ذلك من أجل سلاسل الأبعاد التي تنطلق في قليل أو كثير من 
حاجة تعبير عفوية ولا تخضع لأي نظام في نسقية الصوت. وهو هنا 
يحسب بصورة خاصة الأبعاد «الحيادية» فى موسيقى الشعوب الطبيعية 
التى لا تعرف الكنابة. زياذة على ذلك يخبوء فيير فى ذاته انظر أعلاه 
0 8 من هذا الكتاب «العقلنة الأكوردية عرسا «لاعقلانيات») 
التي تجد أساسها في «الموقع غير المتناظر للسباعي». 


الربابة (وطءطد8 ,ياء826 ,»ط86): هى آلة موسيقية تنتمى إلى 
عائلة آلات السحب العربية الإسلامية (الربابة) وقد وصفها الفارابي 
وهي مشابهة للطنيور القادم من خراسان» وهي آلة بأوتار غير 
محزومة» وقد تكون بوتر واحد أو بوترين بسيطين مقسمين إلى 
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رباعيات أو خماسيات (تماماً مثل العود). الريبك لها جسم رباعي 
الشكل مع رقبة وغطاء جلدي وتستند إلى الأرض بقوائم من حديدء 
ومن طريق العرب وصلت هذه الآلة في العصر الوسيط عبر أسبانيا أو 
بيزنطة إلى بلاد الغرب حيث أطلق عليها أسم ريبك (لاتينية: ريبا) 
مع جسم شبيه بالإجاصة مزودة بوترين أو ثلاثئة مقسمة إلى مسافة 
تاس 


رغيستر (1682واع©1): لدى الأورغن تعني سلسلة من الأنابيب 
التى تصدر نغمياً أصواتاً متماثئلة يجري فتحها أو أغلاقها ميكانيكياً 
عوائياً أى كهربائاً آما تشغيلها فيمكن آن' يحصل من طريق الماتؤيل 
(يدوية) أومن طريق البيدال. يختلف ((7ه66وزع16) عن آخر من خلال 
وقع الصوتء ارتفاعه أو شدتهء وكلها تنتج من المادة المستخدمة 
ومن المقاييس وطريقة الآداء. 


راينة (هرمونش- راينة. نتيرليش) ,عماء؟-طءونممصصقط) عملع8) 
(عطعناةن)02 شتيمو 3 (عمسددرق5) : المفهو م يعني تلك الطر يقة في 
حساب البعدء قياس البعد وتكوين السلمء الذي يقوم بخلاف 
التقسيم الفيثاغوري وبخلاف التقسيم المعدل باهتزاز متساو وعلى 
الأبعاد الوحيدة - حسب مورينس هاوبتمان - المفهومة مباشرة 
للخماسي (3:2) والثلاثي (5:4) على أن شرعيتها «العملية» تنتجح من 
الحاجة إلى جانب الأوكتاف والخماسي لعزف الثلاثي المركزي 
هارمونياً صافياً بالنسبة إلى الهارمونية الأكوردية المقامية ماجور/ 
مينور وبالتالي تجنب علاقة عدد الاهتزازات المعقد للديتونوس 
الفيثناغورسي. يبدو سلم ماجور/ مينور في تقسيم صاف كهيكل ثلاثي 
خماسي في شكل فا - لا - دو - مي - صول - سي - ري حيث 
تملا أنغام الثلاثي لا - مي- سي هيكل فا - دو- صول - ري. ما 
يطابق توجه الخماسيات والثلاثيات يبنى السلم المقسم هارمونيا صافيا 
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من خلال الأعداد (5,2,3,4) وهو يظهر القياسات التالية : 


نواه ري هي | كا ب اصول . 98 مسن (إنث) 

1 8 1 2 3 4 8 

| - م بح اد - ع لهست 00 

طول الوتر 94 53 4 3 5 15 2 
ظرة | 8 و كظل 8 و9 8 كا 
المسافة ‏ 9 10 16 9 10 9 16 


في التقسيم الصافي الهارموني تظهر الكوما السنتونية (81:80) 
إلى العلن الفرق بين الثلائي الصافي هارمونياً 5:4 وبين الثلاثي 
الكبير 81:64 الواصل من خلال تقدم أربعة خماسيات (الإيتونوس 
الفيثاغوري) الثلاثي 5:4 بوصفه مؤسسا للسلم الصافي هارمونيا يقود 
إلى وجود اثنين من خطوات الصوت الكامل الكبيرة المختصة 9:8 
(دو - ري. فا - صول؛ لا سي) 9 (ري - مي؟ صول -[9)؛ 
فقط نطبقها فوق بعضها البعض ((9:8)+(10:9)) وليس كما الصوتان 
الكاملان الكبيرة بصورة متساوية هو الذي ينتج الثلاثي 5:4 وهذا له 
.من جديد وجود خماسيين كبيرين بصورة مختلفة دور صول - وري 
- لا كنتيجة: دو - صول - (9:8) + (10:9) - (15:16) + 
(8:9) > (2))2:3 ري - لا - (9:10) + (15:16) +(8:9) + 
(9:10) - (40:27) > (81:80). إذا تجنب المرء قياس الخماسيات 
المزدوج عند ذلك يجب إدخال نغمة ري بقياس مزدوج ومختلف 
حول الكوما السنتونية في السلم: فقط هكذا يمكن لها أن تتلاعب 
من جانبها كخماسي ري (راجع إلى أوكتاف المنطلق) فوق صول 
(3:2)+(3:2) - (9:4) : (9:4) : (2:1) - (9:8) من جانب أخر 
كخماسى ري تحت لا (5:3) : (3:2) - (10:9). إن وجود الكوما 
السعنوية يلم إذاً بتضعيف تحديد ارتفاع الصوت للدرجات لدى 
آلات اللمس المقسمة بصورة صافية هارمونياً انقسام المفتاح ري إلى 
ري + ري (بصورة مشابهة يجب أن يقسم المفتاح الأسود للبيانو 
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المعدل مثلاً بين صول ولا وبنفس الطريقة الأنغام الكروماتية لا 
بيمول وصول دييز إلى مفتاحين منفصلين) فى حيزات الأوكتاف التى 
تتجاوز سلم المنطلق. يتضاعف عدد فروقائت ارتفاعات الضوت 
الكوماتية 1205113]1508 ومعه لدى الات اللمس المقسمة بصورة 
صافية بتضاعف عدد المفاتيح بالنسبة إلى صول دييز - صول دييز 
دييزء صولء. دييز دييز دييز وهكذاء التقسيم المعدل متساوي 
الاهتزازات يتجنب كل فروقات الكوما للتقسيم الصافي هارمونيا. 

رايئر زاتس (5802 #©6«اء1): جملة صوت تعود إلى الجملة 
الصارمة «الأسلوب بالسترينا» فى القرن السادس عشر والذي يتحدد 
من حلذل :قواعد ضارة لمعالجة التداقن والدى تقل لأسبات تريوية 
إلى نظريات الطباق للقرون اللاحقة. إلا أن الجملة الصافية سمحت 
باستثناءات من قواعد التنافر الصارمة المتبعة في حالات لا يمكن 
تجنبها ضمن شروط الهارمونية الأكوردية المقامية ماجور/ مينور. 

زايته (©5216): (إغريقية عل2مطه لاتينية 08مء). جسم أسطو اني 
طويل ودقيق من أوتار الحيوانات وأمعائها منذ القرن الرابع عشر صار 
معدنياً» أما في العصر الحديث فصار يستخرج من مادة صبغية» أما 
في الثقافات غير الأوروبية فصار يعتمد على ألياف النباتات أو 
الحريرء وهي تظل مشدودة لينطلق الصوت من خلال النقر أو 
الضرب (بالريشة) السحب (بواسطة قوس) أو بالمشاركة (-> البيدال) 
في حالة اهتزاز مما يدفعها لاهتزاز الأنغام» الأنغام الأكثر ارتفاعاً 
تنتج من خلال تقصير الوتر المهتزء أما تناسبات الأوتار الطويلة 
بصورة مختلفة فتستخدم منذ الفيثاغوريين لتبيان الأبعاد المناسبة للعدد 
وتظهيرها على المونوكورد. 

زالندرا (581680:2): (جاوية») سالندرو التسمية للسلم ذى 


- 


الخمس درجات ومن خلال تنصيف الدرجات يصبح ذا العشر 
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درجات؛ والذي يُعتمد عليه في عزف الموسيقى في كل من جاوة 
وبالي إضافة إلى سلم البلوغ. الأوكتاف يقسم إلى خمسة أبعاد 
متساوية تقريباء الجاويون يشعرون بسلم سالندرو بوصفة حيويا مشعا 
(مقابل البلوغ السوداوي الحزين) 

شاللوخ (1008له5): ثقب الصذى يعني فتحة في السطح أو 
في أرضية التردد للآلات الوترية. ثقب الصدى مستدير مع شكل وردة 
مزخرفة لدى الات النقر» له شكل دو لدى الفيولا وشكل فا فى 
الكمنجة. وهو يجعل القسم الأوسط من سبطح أرضية التردد في عالة 
حركة» مما يساعد على خلق اهتزاز قوي. 

الاهتز ازات (لعمناناع518ط56): تنشأ من خلال تجمع حركات 
ذات تردد متمائل تقريبا. الترددات المتجاورة بكثافة يجري الإحساس 
بها بوصفها تصاعد أو ضمور أنغام منطلقة مع ارتفاع صوتي واحد 
(الاهتزازات بالمعنى الخاص). إذا كانت مسافة التردد أكبر يكون 
إحساس السمع للنغمة فظاً ولدى ترددات متباعدة عن بعضها البعض 
يميز السمع في النهاية ارتفاع صوتين منفصلين» بعض مجالات 
الأورغن تقوم على اهتزاز أنبوبين مقسمين مقابل بعضهما البعض 
بسهولة. 

رَله (©»56»1): لدى الات السحب الوترية بصورة خاصة 
الكمنجة: أيضاً «الصوت» أو «عصا الصوت» في داخل الجسم بين 
السطح وأرضية جسم التردد توجد قطعة خشب صغيرة من الشربين 
اللين وتسمى النفس (56616) ويقوم دورها على تخفيف ضغط الأوتار 
مع لوح الباص عن السطح وتنتقل اهتزازات السطح إلى الأرضية 
وبالعكس. الاسم (56616) يدل على أن هذه القطعة ينبغي أن تمنح 
الآلة غيدق مشرقاً وقاملة. شركة حانينة. كلاف الحركة المرازية أو 
الحركة المعاكسة. التقدم الصاعد أو الهابط لصوت ما في حين يبقى 
صوت آاخر على حاله. 
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سكونده (©0هداءاء5): (لاتينية 03هباء56 «الثانى») الدرجة الثانية 
لبي الدياتوتي. علم انلصوت الموسيقي يعرف القنات اللكبير 
والصغير في حجمين مضاعفين لكل منهما: في صوت صاف 
هارمونياً بوصفه 9:8 و10:9 (كبير) أو 16:15 و25:20 (صغير) 
معدل متساوي الاهتزاز بوصفه 6/1 أو 12/1 من الأوكتاف ذي 
الائني عشر را 

السابع (عصفامء5) : (لامينية 232هنامء؟ة) الدرجة السابعة في 
السلسلة الدياتونية (كلتهمهغ12) علم الصوت الموسيقي يعرف السباعي 
الكبير والصغير المقسم بصورة صافية في الحجم 15:8 أو 9:5 
مقسم فيثاغورياً بوصفة 243:128 أو 9: 16 معدلاً متساوي الاهتزاز 
بوصفه 12/11 أو 6/5 للأوكتاف ذي الاثنى عشر جزءاً. يوجد 
نياعي الطبيعة:فن سلتطلة الاآصوات العليا بين الضبوت الحرئي الرايع 
والسابع (6408ن836) وادخل من قبل يوهان فيليب كرنبرغر (1771) 
عن طريق المحاولة في التأليف وكتابة النوطة مع العلامة () (بعد 
حروف الصوت المعطاة 8-6) لتحديد حجمها الخاص المتنحي وهي 
أصغر من السباعي الفيثاغوري وأكبر من السباعي المعدل. 

زيبتيمن أكو ردء زبتاكورد (1020كلة)مء؟5 ,20م كلكلةمعسلام»5) : كل 
أكورد مؤلف من ثلاثى خماسى وسباعى. الأكوردات السباعية المقامة 
على ع درساف امن البلم الدياتوني لها فى الهازموتية المقاية 
ماجور/ مينور معانى متعددة إلا أنها غير مستقلة (وظائف). حسيما 
كرون كابمة لوقيقة الأساسن 010 أى وطليكة نا سيف الحسطن: 
ووظيفة المسيطر. فقط الأكورد السباعي المسيطر أي (في دو ماجور: 
صول - سي - ري - فا) لديه من دون النظر إلى حاجة الانحلال 

السادس (5684): (لاتينية 5668) الدرجة السادسة في السلسة 
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الدياتونية. السداسى يُنظر إليه على أنه عكس الثلاثى. تنص تناسبات 
السداسيات الكبيرة والصغيرة» في تقسيم ضاف 3 أو 8:5 أو 
7 ومعدل اهتزاز متساو 4/3 (72/9) أو 3/2 (12/8) 
للأوكتاف ذي الاثني عشر جزءاً. 

سكالدن (5181868): (شمالية قديمة: 811كاة «شاعر)) 
السكالديون كانوا شعراء جرمان شماليين وفناني عروض» عاشوا 
كشعراء متجولين في بلاطات الأمراء الأيسلنديين والنروجيين في 
العصر الوسيط. شعرهم المتوارث منذ منتصف القرن التاسع إنما هو 
إلى جانب الإيد أو الزاغا (5383) المجال الثالث الكبير لفن الشعر 
الشمالي القديم. على أن الجنس الشعري الأكثر أهمية لديهم هو 
الأغنية المدائحية. 

سولميزاسيون (50[1015886082): طريقة تطورت نحو عام 1030 
بالاعتماد على غيدوفون أريزو. لدى دراسة الغناء يجب أن تغنّى كل 
درجات الأنغام تبعاً للمقاطعء حيث إن المقاطع تعطي للأنغام مكانها 
في نسق الصوت» في تميز النغمة في نوعيتها الصوتية. وهذا يعني 
في علاقتها مع درجات الصوت الكاملة القائمة أو مع درجات نصف 
الصوت وهي تنص : دو - ري» مي - فا - صول - لا وهي 
مستقاة من بدايات خطوط النصف. «وبذلك يمكن لعبيدك أن يردّدوا 
صدى عجائب الممالك بأصوات خافتة وأن يمحوا الذنوب عن 
شفاهنا الآثمة يا أيها القديس يوحنا». 


تفكل أنغام البداية للنشيد: دو (0ن) ك4 (ري)», ء (مي) / (فا) ع 
(صول) 2 (لا) مقطعا لصوت سداسى متصاعد (0:0طءة»*»11) من 
الفيق الكياترضن. :|3 نبلميلة الضوت: النامن .نما عن مينية يصورة 
متساوية تناظرياً مع خطوة نصف صوت في الوسط (مي - فا): 1-1 
- 1/2 -1 - 1. في البداية بنيت على دو (5200531 تسنال+مطعدء181) 
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لاحقاً بنيت على صول (2تتاءنال هتتا116365050: صول - مي) 
ونحو منتصف القرن الثالث عشر بنيت بصورة إضافية على فا (فا - 
ري : 16اهم صدلرهطعة»81). من خلال الحالة الأخيرة حصل سي 
روتندوم (- سي) إلى جانب سي كوردراتوم (- سي: سي بيمول) 
على مكان راسخ في نسق الصوت. من هكساكورد إلى هكساكورد 
تبدل الصوتء لكن ليست المقاطع التي تشير إلى خطوات الأبعاد 
المتساوية. وهكذا عرف المغني مثلاً لدى مقطع مي أن النغمة التالية 
فا أعلى بنصف صوت»ء ومي ذاتها تقع درجة كاملة فوق النغمة 
السابقة ري: أيضاً جدول الأشخاص: غيدوفون أريزو. 

زومر - كانون («مسوكا - «عصمده6) : الإنجليزي القديم - ع لطنا5) 
(13202 الذي يعرف في المصدر على أنه ' 2018" (غناء دائري) ربما 
يعود توثيقة إلى نحو العام 1250 في ريونغ وهو يتألف من أساس 
ثنائي الأصوات يسمى 565» ومولف من ثمانية أصوات وهذا الأساس 
يتكرر بصورة دائمة طوال مدة الغناء» زيادة على ذلك يغنى صوتان 
حتى أربعة أصوات ال (صمصةك) أصوات الأساس تغنى النمن 58 
لك 51128 ,210 لاننات فى حين تغنى أصو ات ال زمططوع مقطعاً له 
كل الأغنية مولقا مد حمية أسطر طويلة» يثفى البيظن الكرق 
(تاعناكء 5128 علاط[ .12 1262ناء1 15 7ع70ناة) وقد أصبح هذا العمل 
مشهورا بسبب شكل 1985208 المصقول «دائريا) وبسبب جملته 
الكاملة الأصوات والعذبة الوقع «والحديثة» بالنسبة إلى زمنها. 


شبالت تون (144856هم5): في اختلاف نسق صوتي دياتوني أرباع 
أصوات وأثلاث أصوات إنهارمونية وأنصاف أصوات كروماتية ظاهرة. 


سروتي (نام5): (سنسكريتية» 520 اليسمع)) ميكروفون 
(سدةدم5) والذي علينا أن نميزه على أساس فرق ارتفاع صوت قابل 
للادراك بوصفه صوتاً خاصاً وهو لا يأتى كبعد لذاته وإنما كحزمة. 
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حسب 5851583 712493 لبهاراتاء» وهو البحث الأقدم المتعلق بنظرية 
الموسيقى حول المسرح (028188) المتحد مع الموسيقى في القرن 
الأول قبل أو بعد المسيح (حرر ونشر من قبل مانوموهان غوش 
الجزء 2. 


الطبحة الثانية : 1967 14] عنوطام«م ونرهلهط نامجع ,مامكتجمدنمانيهعاهه 
اأأسن: ممع . 


حيث يتألف الأوكتاف من 22 سروتي على أن السروتي الواحد 
إنما هو تقريباً أكبر من ربع صوت في نسق الصوت الغربي» تقريباً 
بحجم ربع الصوت الإنهارموني القديم (32:31) وسلم السروتي 
المعدل وموحد المسافة هو ليس في الحقيقة سلماً مهماً في الممارسة 
الموسيقية وإنما هو حصرياً سلم مكون نظرياً بالدرجة الأولى. 


ستازيمون («0ملوة)5): (إغريقية): تعبير جامع لكل الأغاني 
المعيارية للكورس في التراجيديا القديمة التي جاءت على المسرح 
بعد الغناء الذي يحمل طبيعة المسير العسكري. ال (08صراقة)5) الذي 
كان وزنه حسب أرسطو يتسم بالهدوءء أصبح ينفذ مع الأوركسترا 
مع الرقص أو الحركات والمصاحبة الموسيقية. 

المشط (5:68): يحدد في الآلات الوترية طول القسم المهتز من 
الأوتار وينقل في الوقت ذاته اهتزازاتها إلى سطح جسم التردد. في 
أسرة الآت الكمنجات يقف محافظأً عليه من قبل ضغط الأوتار 
المشدودة فوقه» مستقيماً على سطح جسم الآلة. 

شتاين واي وأولاده (قدهك > ووسماءه) : أسرة وشركة صناعة 
بيانوات. وكان مؤسسها معلم النجارة الفنية هايزيتش إنغلهارد شتانفغ 
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(2/ 15/ 1797 -7/ 2/ 1877). بناء على إلحاح إبنه كارل تشارلز 
(1829 - 1865) الذي هاجر إلى الولايات المتحدة الأميركية في عام 
8 نقل مقر شركته من هامبورغ إلى نيويورك وقد نجح هنري 
ستانوي الابن (1831 - 1865) في عام 1859 في تصميم (51186) 
المتعدد الأوتار (أوتار متصالبة). في عام 1865 استلم تيودور شتاينفغ 
بعد موت أخويه تشارلز وهنري الشركة في نيويورك. ومع الصداقة 
القائمة مع هرمان فون هلمهولتس 12مطصاء]آ ,ا مسمدمع1]) 
بوصفه خبيراً ومستشاراً ينجح في خطوات رائدة في تاريخ تصميم 
البيانو. ومع الطلب العالمي المتزايد احتاج الأمر إلى تأسيس فروع 
في لندن» هامبورغ وبزرلين: وقد أسست شركة ستانوي وأبنائه مع 
شركة ستانوي هال مركزاً ثقافياً. إضافة إلى ذلك امتدت فاعلية الشركة 
لتصبح وكالة للحفلات الموسيقية» من شأنها أن مكنت لاحقأ ظهور 
فنانين أوروبيين من أمثال آرثر روبنشتاين» وإغناس بادريفسكي 
وفريتس كرايزلر في الولايات المتحدة. 


شتيم تون (هم)صم2)5 نورمال تون (ههغ1دس2ه81), كمّر تون 
(00اظع تصسة 01 أو رينتيرونغس تون (85008ناناء01166)1) : تقسّم 
وتدوزن حسب الآلة والكورلات (20508©). تثبتت لأول مرة فى 
عام 5 على 435 هرتزء منذ 1939 على 440 هرتز بالنسبة إلى 
نغمة لاء في القرون الأولى اختلف الأمر إقليمياً وتبعاً لأهداف 
العرض. 


شتيمُونغ (#«سسسة5) : تثبيت نظري وعملي لارتفاعات الصوت 
المطلقة والنسبية. إن أكثر أنساق التقسيم أهمية إنما هو التقسيم 
الفيثاغوري بواسطة خماسيات صافية (2:3). التقسيم الصافي (الصافي 
هارمونياء الطبيعي) بواسطة خماسيات وثلاثيات (2:3 و4:5) 
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والتقسيم المعدّل بواسطة مسافات صوت متساوية رياضياً ضمن 
الأوكتاف. التقسيمان المسميان أولا يصنعان فى تقديمهما حلزونية 
صوتية لأنيائية ميدكا وتظهران إلى العلن فم 1 ودءة'ء1د1 
فروقات ضئيلة في ارتفاعات الصوت» تتميز فيها مثلاً صول دييز ولا 
بيمول. صول دييز دييز ولا. بالمقابل يؤسس التقسيم المعدل الحديث 
على أساس الاستبدال الإنهارموني (صول دييز > لا بيمول» صول 
دييز دييز - لاء سى دييز - دو) نسقاً صوتياً «دائريا» فى الأوكتاف 
مغلقاً على ذاته» لا يعرف بعد أصواتاً مختلفة دييز أو كوماء تقسيم 
آلات النفخ يتم تثبيته نسبياً من خلال ثقوب القبض ووسائل التنظيم 
والإغلاق» على النقيض من الالات الوترية التى يعاد تقسيمها 
بسهولة. الأكثر تكراراً هو الضبط فى خياساك (عاكلة الكستعانة ) 
إلى جانب ذلك في رباعيات مع ثلاثي (عائلة الغامبة» والعود. 
والقيثارة). لدى ضبط الات اللمس يتم تطوير القياس (2402ئ6متمع1) 
حسب السمع مع مساعدة الاهتزازات > أيضاً: عطعناعءبوءط) 
(101128تتتاك » (التقسيم المتحرك) (ع تاسناد عماء) (التقسيم 
الصافي)؛ (نسق الصوت) (5162زومه1). 


سينغوغن موزيك (531ناسهعءع538880) سينغفوغال موزيك 
(1أونسلوع572380) : الموسيقى العملية في الكنيس بيت الاجتماع 
لتأدية الصلاة لدى الديانة اليهودية. التوراة تتحدث عن ثقافة موسيقية 
عبرية مزدهرة مع موسيقى آلية غنية» استخدمت جزئياً في موسيقى 
المعبد الممارسة من قبل (1671162) (الموسيقيين المحترمين). وقد 
تمت المحافظة على عناصر موسيقى الكنس فى الغناء التعبدي 
المسيسي بضورة خاصة في الكناء الكنسى لبعضن لوائق الشعات 
الشرقية. 
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سينافه (عطمهم57): (إغريقية عطم03لا5) «توحيد) فى النسق 
الإغريقي توحيد اثنين من التتراكورد في شكلء أن الصوت العالي 
للتراكورد المنخفض يكون الصوت الأدنى للتراكورد العالي. وهكذا 
توحد النغمة في التتراكوردات (لا - صول - فا - مى) و(مى - ري 
د دوا- ببون)ء ال عطمةم5 هي نقيض 15<ناء10132. 1 ١‏ 


سينمّنو ن (76808صعم53) : ريء (عا232226 ممع ممعم زة) 
دو (12116' ممسعستسوعمنر5) سي ولا (ءو116). في سياق أجناس 
الأوكتاف الدياتونية يعنى «بقية» الدرجة الكاملة العلياء التى تكمل 
تتراكوردين 0 إلئ الأوكتاف» إذا وفعت هذه «البقية» فى 
المنتصف. يكون الرباعيان الاثنان «منفصلين» وإذا وقعت فوق (أعلى 
الرباعيين الاثنين) عند ذلك يكونان " متحدين ' ويتلازمان: [(سي) 2 
لا - صول - فا] - [مي - ري - دو - سي]. 


النسق الكامل (دوئعاء) هصمءنور5): (إغريقية همإءعاء] أممرعادزة) 
نسق الصوت لنظرية الموسيقى الإغريقية ذو الأوكتاف البالغ من لا 
حتى لاء دو. الست عشرة درجة «الكامل» مندرجا فى (56م51[08 
و5116111162011) متحدين وتتراكوردات (5لناء10182 و 010000 
منفصلين وكذلك للصوت الإضافى الذي لا ينتمى إلى أي تتراكورد 
(26205ممقطصة اومعم) » التتراكوردات المفردة بالاعاء تسمى (ح» 
أيضا: 6م11 .ع5ه71 ,عاء21). 
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مم عا[ - ل 
ع - صول 


1 - فا 


ا 71016 - (مي) 


- ري 
- دو 
- سي 
©1165 - لا 
29 823205آ16] - صول 
عأ ةموطعة8 - فا 
111 - (مي) 
0 01320555 نآ - ري 
16 - دو 
6م19 - سي 
ري 
دو 
سي 
لا 
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الفكر الجديه 


تعرف نظرية الموسيقى الإغريقية طريقين لتبيان المقامات: أ - 
كأجناس أوكتاف دياتونية بمعنى مقاطع أوكتاف (أنغام كنسية) ضمن 
النسق الكامل. وهي تتكون من تتراكوردين اثنين متحدين أو 
منفصلين» واقع نصف الصوت ضمن التتراكورد يتقرر عبر المقام: 
فى خطوة المسافة الدورية (مى - ري - دو - سى) (لا - صول - 
فا - مي: 1/2-1-1-) (1/2-1-1) تقع -خطوة نصف الصوت تحت 
(دو - سي: فا - مي)» في الفريجية (ريّ - ري) في الوسطء في 
الليدية (دوٌ- دو) فوق. المقامات الثانوية إنما هى انطلاقاً من أسمائها 
بحب أن لعركيا برضتها الدقاقاك من 'البقانات الغلاقة الركسيةة 
حيث يزحزرح بذلك مقام أدنى (0102211م/11) نحو رباعي نحو الأعلى 
أو أن التتراكورد «الأعلى» للمقام الأساسي يزحزح نحو أوكتاف نحو 
«الأدنى». ب - أو كسلالم تحويل تخفض كل المقامات إلى حيز 
نغمة أوكتاف موجود (تقريباً مي - مي)» ذلك أن الفريجي تبعاً لبناء 
التتراكورد لديه (1/2-1 -1) ينص الآن: ميّ - ري - دودييز - سي 
- لا - صول - فادييز - مي -. ا -1-1): مَي 
- ري دييز - دودييز - سي مي - صول دييز - فادييز - مي - 
وهكذا. على أن نسق المقامات القديم صار يعاد تفسيره من خلال 
نظرية الأنغام الكنسية في العصر الوسيط. 


طمبور ('ناط8ة1): (عربية لا850] ,4لا83])): له شكل عود 
برقبة طويلة مع جسم تردد صغير له بطن. أوتار ة قليلة وحزم كثيرة. 
طنيور خراسان وهو الشكل الأولي للطنبور وصل إلى بلاط الخلفاء 
فى القرن 9/8 مع المغنيات المعشوقات من خراسان. وكان يضبط 
تبعاً لسلم خراسان الذي يتحدث عنه فيبر (انظر أعلاه ص 414 من 
هذا الكتاب). فى العصر الوسيط العربي يصف الفارابي نوعين من 
الطنبور مع حزم تصل حتى 20 وهما طنبور بغداد وطنبور خراسان. 
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الأول هو - بخلاف العود المقسم فيثاغورياً - مقسم بصورة صافية 
هارمونياً وبصورة معدلة» والثاني مؤلف حسب قياس فيثاغوري ذي 
سبع عشرة درجة وقد جاء العرب بالطنبور في القرن الثالث عشر عبر 
أسبانيا إلى بلاد الغرب» حيث بينت أشكال مزجية منها الفيدل التي 
هي أساس أسرة الكمنجة. ْ 


طنجنته (1288686): (لاتينية 22865) ايمس)2). قلم (في الغالب 
من المعدن) يستقرٌ في ميكانيكية آلات اللمس ذات الأوتار فوق نهاية 
الوتر ويضغط لدى الغرب على المفتاح مقابل الوتر فيفصله (كما هو 
الحال في العود) أو ينتج النغمة مباشرة (هكذا لدى بيانو الملامسةء 
وهي مرحلة وسطى بين الكلافيكوردء والشمبلو وبيانو المطرقة) أو 
يفعل الاثنين معاً (كما في الكلافيكورد). 

طمبراتور (658)05م1©650) : (لاتينية ع6535متمء)) ' إجراء قياس»2ء 
تأسيسق ما يعود إلى تعديل (1615618]115) (تعنى - بصورة خاصة 
بالفنسة إلى الممارسة الموسيقية للهازسرلية الأكواردية التقعنيد 
الضروري للمشكلات التى لا يمكن تجنبها والمتعلقة بنسق الصوت». 
والتي تنشأ انطلاقاً من التقسيم الصافي الهارموني «الطبيعي» للأبعاد. 
بين مبالغ أبعاد القياس المحددة المجزأة للأوكتاف للخماسي» 
للثلاثي الكبير والصغير تنتج فروقات» 'أبعاد بقية" (868صتصره1) 
و(5مءة:”616). وهكذا ينتج مبلغ مع اثني عشر شبانيا 651 ليس 
المبلغ من سبعة أوكتافات '(1:2)» وإنما يتجاوز هذا حول الكوما 
الفيثاغورية» والمبلغ من ثلاثة ثلاثيات كبيرة *(4:5) هو اخفض 
بدييز صغيرة المبلغ من أربعة ثلاثيات صغيرة 4 (5:6) أكبر حول 
دييز الكبيرة من الأوكتاف. لا يمكن إذاً تعليل نسق صوت مغلق فى 
ذأته براسطة ايعاد متسدة ربضورة ضائية عبالغيا لا فدلق إلى #دائرة؟ 
(الأوكتاف) تتوافق في نغمة الانطلاق والختام» وإنما تقترح حلزونية 
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صوتية لانهائية مبدثيا. البيانو الحديث الذي يضبط في تقسيم معدل» 
لا يعرف مثل أنغام الفروق: عليه تنتج اثنا عشر خماسياً تماما سبعة 
أوكتافات ل(ضى ديز - 'دو): ثلاثة ثلاثيات كبيرة - دو - مي - 
صول دييز- دو) أو أربعة ثلاثيات صغيرة (دو - مي بيمول - صول 
بيمول - لا - دو) تماماً الأوكتاف دو - دوّ. الأساس الصوتي رياضبا 
بالنسبة إلى إنجاز «العقلنة» الموسيقية هذا للبيانو في مفهوم فيبر إنما 
هو القياس ذو الاثني عشر درجة وما يسمى الاهتزاز المتساوي» 
والذي يقسم الأوكتاف تبعا له حسب المعادلة 12 إلى اثني عشر من 
أنصاف الأصوات الكبيرة المتساوية. وبذلك تكون الأبعاد كلها في ما 
بينها قابلة للمقارنة كمياً: الثنائي الكبير ينتج تماماً اثنين من أنصاف 
الأصوات (المعدلة)» الثلاثى الكبير أربعة وهكذا. نصف الصوت 
المعدل: كو التسفى المشترك الأصغر لكل الأصوات المستخدمة في 
الوارموقة الأعوري الجدينت ينا تي ذلك ضهَانة بالنسية إلى يحول 
لا مشكلة فيه في مقامات مطلوبة لدائرة الخماسيات. «متساوي 
الاهتزاز» يعني هذا النوع من التعديل بخلاف غير متساوي الاهتزاز» 
لأن أنغام فرق المبالغ» الكوما والدييز» تقسم بصورة متساوية على 
كل أنصاف الأصوات وعلى الأبعاد المركبة من أنصاف الأصوات. 
كل خماسي يصغر إلى نحو جزء من اثني عشر من الكوما الفيئاغورية 
- «معدل» فى معنى الكلمة يفقد صفاءه باعتدال (اهتزازات). هذا فى 
القياس [التشمن المتوسط» الذي يعذل فرق الكوما السنتونية 5 
نصف الصوت الكبير والصغيرء ليس هو الحال: وهو يقسم الأبعاد 
بصورة غير متساوية أما هدفه فهو أن يحافظ على الثلاثيات الكبيرة 
صافية. بهذه الحال تلغى الكوما الستنونية وتقسم على الخماسيات 
الأربعة» التي تتجاوز الثلاثي (4:5). كل خماسي يصغر حول 1/4 
من الكوما. 
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إبَان ذلك ينشأ البعد صول دييز - مي بيمول؛ ما يسمى 
«خماسي فولف» الذي ينطلق حتى خماسي كبير مقسم بصورة قاسية. 
القياس النغمي المتوسط أصبح ويصبح قبل كل شيء مستخدماً في 
ضبط الاورغن - أيضا: 

تنور (1680): (لاتينية 62656]) (يتوقف») في اللغة الألمانية في 
العصر الوسيط وقع التشديد على المقطع الأول» ومنذ القرن الخامس 
عشر تطابقاً مع الإيطالية «التوقف على المقطع الثاني»». في سياق 
الطباق (214نام20262]) والبوليفونية الطباقية يطلق على التنور الصوت 
الأكثر عمقاًء الذي يأخذ منه التأليف الموسيقى منطلقه. وهذا هو 
أصلا حتى القرن الثشالث عشر» أينضا : ال (2105ة ونتأصدء) 
(الكورال)» ومن ثم مقطع كورالي أو لحن أغنية دنيوية «يحمل» البنية 
المتعددة الأصوات للتأليف «ويحافظ عليه». في جملة مؤلفة من أربعة 
أصوات يعني الحتور وت المرقح نوق الباضر» :فى النهاية الترع 
العالي لصوت الرجال» أيضاً: (ودطء6ه34) . 

ترتس (1682): (لاتينية 615018]): «الثالث». الدرجة الثالثة في 
السلم الدياتوني عانده)ة21. يكوّن الثلاثي مع الخماسي النغمة الثالثة 
ماجور/ مينورء إضافة إلى أجناس الصوت الحديثة. نتيجة ذلك يكون 
الثلائي مكوناً للأكوردات المقامية كلها. يميز علم الصوت (اناددماه) 
الموسيقي الثلائي في تقسيم صافٍ (4:5) (كبير) و(5:6) (صغير) 
من الثلاثي الفيثاغوري (64:81) (ايتونوس) و(27:32) (صغير) ومن 
الثلاثئي المعدل متساوي الاهتزازء الذي هو (4/12(1/3): (كبير) 
و(3/13(1/4): (صغير) للأوكتاف ذي الاثنتي عشرة درجة (كبير). 
الفرق بين الثلاثي المقسم بصورة صافية أو فيثاغورياً هو الكوما 
السنتونية. الثلائيات «غير العقلانية» يسميها فيبر ثلاثيات مع علاقات 
عدد اهتزازات معقدة وكذلك الثلاثي المسمى حياديا في السياق غير 
الأوروبي. 
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تتراخورد (0:0طءة1»6): (إغريقية: (6]1865)) «أر بعة») (عل7مطء) 
«وتر؛ «صاحب الأوتار الأربعة». مقطع السلالم المعياري لأربعة 
أصوات بالنسبة إلى نسق الصوت الإغريقي القديم والذي تشكل فيه 
أنغام الزاوية رباعياًء وهي غير متغيرة» في حين يمكن أن يغير 
الصوتان المتوسطان موقعهما وبذلك أيضاً حجوم أبعادها حسب 
جنس الصوت. بهذا الخصوص تختلف في ما بينها كل من 
الدياتونيك (1/2-1-1) الكروماتيك (1/2 1 -1/2-1/2) 
والإنهارمونيك (1/4-1/4-2). في النسق الكامل (1616100) تتميز 
أربعة أو خمسة تتراكوردات دياتونية. وموقع لضبط الصوت هو حاسم 
بالنسبة إلى ثمانية أنواع أوكتاف للموسيقى الإغريقية وللأنغام الكنسية 
والموسيقى القديمة تميز أكثر من ذلك بين اثنين من التتراكوردات 
«مفصولة» من خلال درجة كاملة». وبين اثنين من التتراكوردات 
«متحدة» من خلال نغم بداية مشترك ونغم نهاية. 


نيمأ (126:02): وتعني فكرة موسيقية مركبة من وحدات صغيرة. 
بطريقة تكون فيها بنية موسيقية مكتملة ومغلقة على ذاتها. منذ القرن 
السادس أصبح العمل مع موضوعات ثابتة قابلة للتعرف عليها مبدأ 
أساسياً للتأليف الموسيقي. في الموسيقى المقامية ماجور/ مينور 
تكون الموضوعات في الكاليه مقلقة متام : 


توناليتت» تونال (1ههه؛ ,اةغتله«ده70): بالمعنى العام تمايز وظيفى 
مثبت وصولا إلى نسق وتدرج هرمي للأنغام والاكوردات في سياق 
الغناء الغريغورياني والأنغام الكنسية. في العصر الوسيط تكونت 
المقامية في التمييز بين الأنغام الهيكلية والأنغام الرئيسية والأنغام 
الثانوية وتمييز الفاعليات لنغمة النهاية» ونغمة البداية» نغمة الحد 
ونغمة الترتيل. وإذا أردنا أن نتتحدث بشكل أدق فالمقامية تعني منذ 
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القرن السابع عشر نسق هارمونيك الوظيفية» تنسيق الأنغام 
والأكوردات حول مركز مرجعية, الأساس (118ه70): التي تعمل 
كنقطة التقاء أو كمركز جذب. من مقامية (النغمة الثلاثية) الأكوردية 
علينا أن نميز المقامية اللحنية (أيضاً تسمى الحالية قائلة2100)» 
يمكن أن تظهر لدينا درجات سلالم مختلفة في نسق صوتي خماسي 
أو سباعي بوصفها أنغاما رئيسية. ٠.‏ وحتى الثقافات غير: الأوروبية تعرف 
نماذج من المقامية اللحنية من بينها 0 مركز الثقل أو الأنغام 
الهيكلية للحن ما. في القرن التاسع عشر المنصرم تساق المقامية 
الهارمونية من خلال هارمونيك شديد الغنى» وتحويل متكرر وبصورة 
خاصة من خلال استبدال انهارمونى إلى حدودها. ذلك أنه لا يمكن 
أن تحقق مرجعية تراتبية الأساس (102118) أو لمقام أساسي. آرنولد 
شوينبرغ تنازل عنها في عام 1908/1907 ليصل إلى اللامقامية 


(غةاللههمغاذ). 


المقام 8088:0): بنية من الأبعاد ضمن الأوكتاف وكذلك علاقة 
هذه الأبعاد بنغمة محددة. فى نظرية الموسيقى الإغريقية عمل النسق 
الكامل (1616100) لتبيان المقام وفي العصر الوسيط قامت الأنغام 
الكنسية بالدور ذاته. المقامات القديمة منها والعائدة إلى العصور 
الوسطى تظهر إلى العلن كنوع أوكتاف» وهذا يعني كمقطع أوكتاف 
انطلاقاً من سلم الأساس الدياتوني أو كتركيب لتتراكوردات أو من 
سلاسل خماسية ورباعية. في الموسيقى المقامية يعني المقام سلسلة 
درجات من الأنغام تشكل أساس لحن أو أساس قطعة موسيقية والتي 
تعود إلى نغمة أساسية نوعية تسمّى تبعاً لها ومن خلال هذا المقام 
بتثبيت جنس الصوت ماجور/ مينور. عدد المقامات في نسق معدل 
متساوي الاهتزاز مع مراعاة الاستيدال الإنهارموني (دو دييز - ري 
بيمول». صول بيمول - فا دييز» دو بيمول- سي 6 دي دبيير - مي 
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بيمول» صول دييز > لا بيمول» سي- لا دييز) يقتصر على 24 
ضمن دائرة الخماسىء ما هو قابل للمعرفة هى المقامات الحديثة 


تون غشلشت 0ع16ءوءع1083): منذ القرن الثامن عشر تسمية 
مستخدمة من أجل 95 (لاتينية) اجنس>2 في نسق الأنغام الكنسية 
تصلح حالة الكبير (713105 38400105) وحالة الصغير (121201 3100115) 
(لحن ماجور 05ناكل 0384105 ولحن مينور 5201115 038435) يبوصفها 
ححا (2:عمعع) (أجتشامن الصوت).؛ التى هى 12 حالة (34001) 
(أنواع أوكتاف) بالمقابل بوصفها مقامات (أنواعاً). هذا المصطلح 
استبدل في القرن التاسع عشرء ذلك أن الحالة (00041) تحولت الآن 
إلى جنس «(0682ع8)»: كما صار ينظر بالمقابل إلى المقامات على أنها 
أنواع. جنسا الصوت الاثنان الماجور والميئور يتميزان عن بعضهما 
البعض من خلال موقع خطوة نصف الصوت. 


تونيكا (12ئه10): مفهوم أدخل من قبل جان فيليب رامو 
واستخدمه هوغوريمان كتسمية فاعلية بالنسبة إلى النغمة الأساس 
للمقام. الذي يسمى 56 لها: أيضاً : (11180هده1) . 


سلسلة خطوات الصوت في مقام (51:219 رعأأعاده1) : (لاتينية 
وإيطالية 56213 «درج» سلم». إبان ذلك تكون الأصوات مرتبة حسب 
الارتفاع ومحددة من خلال نغمات الإطار (في الغالب) أوكتاف 
خماسي: -> تتراكورد)» ما وراءها تكون سلسلة الصوت قابلة 
للوعادة. ما يسمى مادة السلم تضم كنسق صوتي مجموع مادة 
الصوت المنظمة حسب الارتفاع والمستخدمة من دائرة ثقافية 
(وهكذا: السلالم الصيئية -> لو والهندية -» سروتي). مقايل ذلك 
يعني السلم المستخدم الاختيار من مادة السلم المشكلة لأساس 
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القطعة والمستخدمة في قطعة موسيقية مقامية. العدد المهيمن للسلالم 
المستخدمة هى ذات طبيعة دياتونية أو خماسية. 


تونوس (108205) (إغريقية 108205): «صوت» فى ال علنهمهة1) 
(ددههك1 + تسمية من أجل الدرجة الكاملة المقاسة فيثاغورياً (8:9) 
(وهده:21 ج): في نظرية السلالم الإغريقية في الوقت ذاته التسمية 
من أجل العضو الأساس (اللحني) لسلم ما. 


تركيب أنغام (هءأوزكده1) : (إغريقية 0205)) «صوت) 
(59/516523) «تركيب») تركيب أنغام أو علاقات نغمية وصولا إلى 
نسق» تم تطويره في الثقافات العليا على الآلات الموسيقية. من حيث 
الحيز الكمي يحدد النسق الصوتي من خلال عدد الدرجات في 
الأوكتاف (السلم ج). وكيفياً من خلال «المبدأ» الذي يشكل أساساً 
لعلاقات الأصوات. من ناحية علم الصوت (طء:ناةنا41) يمثل نسق 
الصوت من خلال ضبط الأصوات» حيث نستخدم إما أبعادا مع 
علاقات عدد اهتزازات بسيطة ما أمكن أو مسافات أصوات متساوية 
من خحيف سكوليه الحم زتينا لميذا العاف ار دي ميذا 
المسافة). إن نسقى الصوت القديم إنما هو نسق أوكتاف مزدوج 
مركب من تتراكوردات (595661081616108). حيث تكون الأنغام 
الخارجية للتراكوردات ثابتة» فيما تكون الأنغام الداخلية على العكس 
متحركة. كان نسق الصوت في العصر الوسيط ذا سبعة أصوات 
دياتونية وكان مداه من صول إلى مى" وقد اكتمل من خلال نغمة 
سي. وهو استقر على المبدأ الفيناغوري لدائرة الخماسيات. في القرن 
السادس عشر أضيف إلى الموسيقى الأوروبية علاوة على الخماسي 
الثلائي بوصفه بعداً أساسياً في نسق الصوت. نسق الصوت الأوروبي 
للقرن السابع عشر حتى أوائل القرن العشرين إنما هو مبني على 
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علاقاته الصوتية على مقام ماجور/ مينور (108211680 ج+). وبالتالي 
مدي ارتقافاته الضوتية فى المعارسة الجرسيقية نخدرةة ر 17/2 
أوكتاف من لا” حتى دو”. ولكلاً يمكن توسيع نذاة ميدكا يل جدود 
من خلال تغييرات الارتفاع وتغييرات الانخفاض (ه1:6:808ه) 
والتنويط يتحدد إلى 35 من التغييرات العالية والمنخفضة البسيطة منها 
والمزدوجة للسبع درجات الدياتونية ضمن الأوكتاف. من ناحية علم 
الصوت (طء411505) يمثل نسق الصوت المختلف دياتونياء كروماتيا 
وإنهارمونياً من خلال سلم معدل ذي اثنتي عشرة درجة ج) 
(لطةععءم م16 . إلى الأنساق الصوتية غير الأوروبية -> لوء وبيلوغ . 
وسالندرو» وسروتي. 


نقل (دمنائومودسصة1) : (لاتينية» 76عهمموهقءا «ينقل»). نقل لحن 
أو بنية موسيقية من درجة صوتية إلى درجة أخرى مع المحافظة التامة 
على كل علاقات الأبعاد > (106210 ج) أيضاً: (051]100م55ة؟1 عزء) 


(النقل الحر). 


نغمة ثلاثية (5تننههغ1531): لاثينية «نغمة ثلاثية» البعد لثلاث 
درجات كاملة» دياتونياً فا - (صول - لا) سي أو كروماتياً مع تغيير 
دو - (ري - مى -) فا دييزء» حيث تكون النغمة الثلاثية «الخاصة» 
متماهية مع الرباعي المفرط أو الخماسي المخفض. علم الصوت 
الموسيقي يعرف النغمة الثلاثية في التقسيم الفيثاغوري بوصفه 
(512:729) هارمونيا صافيا بوصفه (45:64) وكذلك معدلة فى 
الأوكتاف ذي الاثنتي عشرة درجة بوصفه نصفه التام (06/12. 0 

منذ غيدوفون أرريزو كان يجري التحذير في نظرية الموسيقى 
في العصر الوسيط من استخدام النغمة الثلاثية تبعاً للقول المأثور «مي 
ضد فاء الشيطان في الموسيقى». لتجنب النغمة الثلاثية (كندهه؛])» 
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أدخلت في نسق الأنغام الكنسية سي فا إلى المقام الليدي» ذلك أنه 
لم يعد فا - صول - لا - سيء وإنما فا - صول - لا - سي 
بيمول. بالرغم من التحريم توجد شواهد كثيرة للجوء إلى النغمة 
الثلاثية. في عصر الباروك تحولت إلى وسيلة لشرح النصوص في 
نظرية التجسيد الخطابية الموسيقية وبصورة خاصة عن الموت» 
والخطيئة والشكوى. فى الهارمونية الأكوردية الحديثة توجد النغمة 
الثلاثية في موقع مميز في أكورد سباعي مخفض غير متين مقامياً سي 
- ري - فا- لا" بيمول. 


انعطافة/ طريقة (ودام1:0): (لاتينية» إغريقية 50505)): تعنى فى 
النظرية الموسيقية في العصر الوسيط بصورة عامة إلى جانب 
(15ل8/10) و(قنتطه1) الأنغام الكنسية. بالمعنى الدقيق تعني (5نامه1) 
التفسير أو التقسيم المشدد للنص» المعتمد في الخدمة الإلهية في 
بلاد الغرب منذ القرن التاسع والذي لقي الاهتمام بصورة خاصة في 
مدرسة الدير في سانت غالين (كل مقطع توجد نغمة) إلى جانب 
الألحان الملسماتية (ط5]ةصوناعص) للكورال الغريغورياني. (أنغام 
متعددة حول مقطع واحد في النص). وبذلك لا يتغير الكثير من 
جوهر اللحن الغريغورياني. 


تروم شايد #أعطءوصدم1): (ألمانية فصحى قدذيمة (عاءمتده:1) 
بوق أو (اعصتمده.1) طبل و(اأعطه5) خشب). في القرن السابع عشر 
أيضا كمنجةء بوق مسماة آلة باص أو آلة سحب مع وتر وحيد من 
الأبعاد وضد وتر ممتد طولاً بنحو مترين له شكل اسفين ومفتوح من 
الأسفل مؤلف من ثلاثة ألواح خشبية. الوتر يُشُد فوق القدم اليمنى 
لمشط 5:69) غير متناظر يتفرع إلى قسمين» حيث يضغط من 
خلالهما إلى سطح صندوق التردد. القدم اليسرى للمشط تهتز حرة 
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وتلامس لدى سحب الوتر مترنحة السطح»ء من خلال ذلك ينطلق 
صوت يشبه الشخير من مضخم صوت له شكل البوق» وقد استمرت 
هذه الآلة في ألمانيا حتى القرن الثامن عشرء وكانت بمثابة بديل عن 
البوق في أديرة الراهبات ولذلك يظهر الاسم البديل «بوق مارياء أو 
«كمنجة الراهبات». 


إبرماسيغ (هأق»+85): تسمية بالنسبة إلى بُعد ما أو نغمة 
ثلاثية» تكون أكبر بنصف صوت كروماتي من الأبعاد الكبيرة أو 
الصافية : دو - مي دييز بدلا من دو - مي» دو - فا دييز. بدلا من 
دو - فاء يتطابق مع ذلك دو - مي - صول دييز بدلا من دو - مي 
- صول. إن عكس الأبعاد المفرطة أو الأكوردات ينتج أبعاداً أو 


أكرردات مخفضة. 


إبر تايلغ (عنائء):ءطة) : التسمية الإغريقية «6:م0ضامء» من أجل 
علاقات عدد الاهتزازات من الأبعاد» والتى مسميها أكبر من الذي 
يعد 76: (ا + 1). الأبعاد الهارمونية للتقسيم الصافي شارهوتياً هي 
8ذاأ,عمن: الأوكتاف (1:2) خماسي (2:3) ثلاثي كبير وصغير 
(5:6)/ (4:5)» درجة كاملة كبيرة وصغيرة (9:10)/ (8:9). 
نصف صوت كبير وصغير (24:25)/ (15:16). كمكتشف للمعرفة 
بأن علاقات (20:6نمء) عقلانياً لا لتنصيفها يمكن أن نذكر الفيثاغرري 
أركيناس فوت ثارنت. 


أوم كارونغ (عصصطء عطصنا) : الأبعاد تعكس من حيث إن الصوت 
الأعلى يوضع تحت الصوت الأدنى بمقدار أوكتاف والصوت الأدنى 
فوق الصوت الأعلى. في علاقة العكس يوجد السباعي الثنائي (دو - 
ري» ري - دو) السداسي الثلاثي (دو - ميء» مي - دو)ء» خماسي 
رباعي (دو - فاء فا - دو) وبالعكس. 
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أونيزون («مدف): (لاتينية). جعل صوتين أو أكثر فى توافق أو 
فى مسافة أوكتاف. الرجال والنساء يغنون عندما مقنيطوة نغمة دو 
على أنناسس استغداداتهم الفيدبولوسية فى متجال الحتجرة دو أو وو + 
في مسافة أوكتاف. 


أونراين (سأع:هن) : تسمية عامة من أجل أبعاد «غير مضبوطة» 
مع اهتزازات ودرجة انصهار ناقصة لأصواتها الجزئية ج) 
(0661826. بصورة خاصة لدى تناغمات صافية. خاصة تسمية من 
أجل أبعاد لا تنتج أعلاه اهتزازها الانتظام في نسق التقسيم 
الفيئاغوري أو الصافي. إذا أخذنا المسألة بصرامة يعرف التقسيم 
المعدل متساوي الاهتزاز (:نا]ة,رءممه7 ج) باستثناء الأوكتاف فقط 
أبعاداً غير صافية أو غير مضبوطة في قليل أو كثير. 


فرميندرت (961811806:0): تسمية من أجل الأبعاد التى هى أصغر 
حول نصف صوت كروماتي من الأبعاد المسماة صافية (مثلاً دو دييز 
- فا بدلاً من دو - فا) أو صغيرة (مثلاً ثلاثي منخفض بدلاً من 
ثلائق شتقير: هي - صول يمول يدلا مق.مي > عبول). 


فيوله (©1/101): (فرنسية قديمة 7016 ,علاء؟ ,عاع1”؟ ومن الإيطالية 
8 ,0118م ,12268138) بالمعنى الدقيق تسمية من أجل 2 1012) 
(37258ع (كمنجة الركبة) وآلات موسيقية متعددة من عائلة الفيولى 
(تسمية حديثة: لعائلة الغامبن 682562). ومنها يميز 02 71018) 
(2360ط والعائلة (105عه:68) التى تنتمى إليها الكمنجات المعتمدة أثناء 


فرغينال ((2هزعءة”): (إنجليزية من اللاتينية (75898) «عصا» 
«حزمة خيطان»؛ جزء مكون من ميكانيك الريشة في الشمبلو) نموذج 
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صغير من الشمبلوء آلة لمس مع ميكانيك الريشة (بيانو الريشة. حيث 
تضرب الأوتار أو تسحب) بخلاف الشمبلو الذي له شكل (518386) 
وعهام5) الذي له شكل الثابت الرياضي يتميز الفريجينال بشكل 
رباعي لسطح صندوق التردد. منذ القرن السادس عشر حتى القرن 
الثامن عشر كان الفريجنال واسع الانتشار في بريطانياء وكان نوعاً من 
البياثو المعشر بصورة خاصة لدى النساء. وحتى في زمن. فيبر كان 
التعبير (7181081؟) يفهم على أنه اشتقاق (280ف) «الفتاة العذراء» ويعود 
إلى الملكة إليزابيث الأولى وإلى الطبقة الحاكمة الأنثوية الإنجليزية 
للآلة. 


استباق (©2تطهه5ن770:8): فى السياق الهارمونى الأكوردي 
الدنخول الميكر لنعمة واحدة أو أكثر من شانها أن تعود إلى الأكورد 
الذي يتلو زمن الإيقاع التالي الثقيل (المشدد). والتي تستبق في 
الغالب هذا الأكورد متنافرة. لحنياً يتم استباق النوطة الأخيرة لمحط 
على زمن إيقاع سهل (غير مشدد). 


فورهالت (910581): الدخول المتردد لنغمة لحن أو نغمة أكورد 
من أعلى أو من أدنى في مسافة ثنائي كبير أو صغيرء حيث توجد 
نغمة الاعتراض مقابل نغمة الانحلال على جزء من الويقاع مشدد. 
وهو يعمل كتنافر أو ينظر إليه على أنه كذلك. 


فاسر أو رغل ((978556:0:86): (إغريقية (0810115:ز11) من 
(402زط) «ماء» و(وهاناة) «شالماي» «أنبوب») لأول مرة في عام 
0 ق. م. يوصف الأورغن الذي كان منتشراً في عصر 
الإمبراطورية الرومانية الذي استخدم كثيراً بسبب صوته القوي 
بصورة خاصة في المسرح وفي السيركء. يدل على ذلك وجود 
نماذج منه حتى العصر الوسيط. ينتج ضغط الهواء بواسطة مضخة 
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بذراع (لاحقاً من طريق منافخ)» من أجل توازن الضغط يعمل 


فغسل غزانغ (61523398قطاءع 0778 : شكل رئيسي محدد بوصفه 
(«مطماغصمة) (إغريقية «إجابة» و«إعطاء الجواب بصوت عالٍ») للغناء 


فيندلاده (©98150180): جزء من تكوين الأورغن ما زال يتطور 
بصورة متواصلة منذ القرن الخامس عشرء وهو يتألف من صندوق 
كبير محكم من الهواءء تستقر فوقه الأنابيب وإليه يساق ضغط الهواء 
(والريح) عبر أفنية (حواججز متشايكة ثقوه الريح إلى الأنانيب كل 
بمفرده) وسدادات إلى الأنابيب. الشكلان التاريخيان لصندوق الريح 
(©77150120) هما صندوق العقدة (©14806ك16[طه5) وصتدوق القفر 
(81306منءم5). لدى صندوق العقدة ينظم دفع الهواءء وهذا يعني 
بواسطة أطر خشبية طويلة (متوازية) تسير بزاوية قائمة إلى الحواجز 
المشبكة. وهي تدلل على وجود ثقوب مختلفة الحجوم تطابق مع 
دعامة الأنابيب وتدفع لدى سحب المفاتيح؛ حيث إنها لدى تشغيل 
الاورغن تتيح للريح دخول الأنابيب المطلوبة. لدى صندوق القفز 
يستعاض عن العقد من خلال سدادات (سدادات الريح) تحت أقدام 
الأنابيب. 


قاعة ضيقة/ هامش (©86:ة2): (ألمانية فصحى قديمة) الجدار 
الجانبي المتوسط بين السطح والأرضية لآلة موسيقية. وبصورة خاصة 
لدى الآلات الوترية والطبول» التي تمتلك صندوق صدىء. وليس لها 
جسم له بطن. 


تسيتر تسنزر (2154652168565): طائفة من الر هبان تأسست فى 


507 


هك 
حسل_ا 


عام 1098 من قبل رئيس الدير البندكتيني روبرت فون مولسميس في 
سيتو قرب ديجون. وقد حصلت على شهرة قوية في كل أوروبا 
تحت إدارة برنارد فون كليرفو. في عام 1134 قررت الهيئة العامة 
للسيسترسيان إصلاحا كوراليا (انتهى في عام 1148) متبعا مثل الطائفة 
الزهدية التي تطمح إلى إعادة إقامة الكورال الغريغورياني القديم 
وإلغاء كل الإضافات المتعلقة بغناء الكورال والتى ليس لها طبيعة 
تعبدية. وهكذا حرمت بصورة خاصة التعبيرات الشعرية (معمه1) 
وكل الإضافات الغناتية كما خفضت الزخرفات الفنية المتعلقة 
بالتراتيل المصاحب للغناء واقتصر مجال الغناء على عشر درجات 
دياتونية كما تم تجنب سي بيمول المقرر أصلاً. في عام 1899 ظهر 
من قبل اختصاصى الكورال لطائفة (معاونممة1)”* إلى 
توووم" الجديد المعالج. وفي عام 1903 ظهر ال 
(مسستستهصمطمنامة) الجديد (الغناء المتبادل). 


تسيتر (214565): (إغريقية» قيثارة ولاتينية قيثارة» منذ القرن 
السابع عشر في أوروبا أيضاً تسيهر وتسيتر) تسمية جامعة من أجل 
الآلات الوترية البسيطة دونما جسم تردد أو مع جسم تردد في علاقة 
غير عضوية. الأشكال الرئيسية هى تسيهر العصا (قوس الموسيقى)» 
والتسيهر بالسطح المقبب (كوتو وكذلك هفط الصينية) والتسيهر ذات 
اللوح» التي تنتمي إليها البسالتريوم؛ الهاكرت والات اللمس ذات 
الأوتار. 


تسفيشن شلوس (8لالءوم201909): تسمية من أجل الختام 

(#) طائفة تأسست في عام 1664 ضمن طائفة السيسترسيان مع قواعد صارمة (تحريم 
الخطابة وأكل اللحوم وتلزم معتنقيها بالعمل بالحقول) (المترجم). 

(*#) في القداس الكاثوليكي غناء قصير بعد تلاوة أخبار ورسائل الرسل (المترجم) . 
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الداخلي ضمن قطعة موسيقية بخلاف الختام النهائي. . فى سياق 
الأنغام الكنسية والهارمونية الاكوردية يميز بصورة مشابهة بين ختامي 
فرعي ([1382م) وبين ختام حقيقي (اءدوغمعطانة) (من الدرجة الرابعة 
حتى الدرجة الأولى» ومن الدرجة الخامسة حتى الدرجة الأولى) 
وكذلك بين ختام نصفي وختام كامل (من الأساس (18نه10) حتى 


المسيطرة وبالعكس). 
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خماسي/ الصوت الخامس 11 © 
دائرة نات 4 ا 
دراسة الموسيقى عنلناة - عاأكتطا/ة 
درجة كاملة 02200 
604 
الفكر الجديه 


ار 


دين 
ذكرى 

الرباعي/ الصوت الرابع 
ربع صوت 

رهينه 


6005 


ملعك 1 
1111 
0011 
1121601 
امع 1/1 
526000 

5 
1025121 
1011018 
52 

القطن5 11 
2211118[ 
اطنااء 0 
7/6 
8 7 
عا تراه | 


10 


م 


أع1121ام 1012112 


أطءاطعك 


الفكر الجديه 
مسسممر 


606 


0218315 

212115 
نام 
0118 
عاطم 

الا 
]1102 
]1 
8لاطء 621 /11112118 211521111116 
ننفت افا 
1115525121 1/1115 
1115125611 

مع طعا 

ع2 

)60 468 

01 

2 

23515 

عو 


تطاععصع 1/0 


الفكر الجديه 
مسسممر 


كمنجة 1711 
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مجتمع الأقطء15اعوء7) 
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فهرس المراجع التي اعتمد عليها فيبر واقتبس منها 


لم يشر نص فيبر... مع استثناء واحد (انظر أعلاه ص 304 من هذا الكتاب 
"5,297 ,انث .3 رعق صن لصتم درعده1 ,ها | مطصاء11") إلى معلومات بيبليوغرافية» حتى ولا 
إلى عناوين» وإنما إلى أسماء مؤلفين فقط. هذا الفهرس يحدد أعمال المؤلفين التي استفاد 
منها فيبر لكن ليس بشكل معزول. يتضمن هذا الفهرس العناوين» التي قد لا يكون فيبر 
تمعن فيهاء غير أنه اقتبس من المراجع المتاحة له وقيّمها. انظر لذلك المقدمة أعلاه ص 100 
- 161 من هذا الكتاب. زيادة على ذلك أدرجت في هذا الفهرس أبحاث يمكن التأكد 
من صدقيتها بوضوح تام على الرغم من أن فيبر لم يذكر أسماء المؤلفين. هذه الأعمال 
أشير إليها. أما العناوين المختصرة فقد وضعت بين قوسين من قبل المحررين. 


وقكانم8 ماع كالون4ة مملاعؤ5اا9060 61ل مأ 705طاع ممم قنناقا 06 ,ممقطمهل ممم * 
.9 أمامقاك ث أم0اان6ء8 :و2مزه ا - .ك5منا يهالم دعذاه5 8ع 8أكا 65ل كاتأ طاعقاتةناا الج 
(ووطاع ,ارعام) 


بعلامو6 قطنت ع1 :نمم ونمنطعمرموع8) لصب أوناءزم62 هذاه أآكنات )5606 ماع , -* 
-نما - .أقنا .5 م لمق اأوامة 6 .2 ,8 برط 270]65 300 18081311008 طأث/ها 6016860 ,لوط 
87 )أعذ5اأاع2 نزا ,(45-48 .م ,1906 لصنظ ومأثقعوام أملزوع هطا أه 5م011 :مول 

(00/أك5نا الزام28 ,//866/) .79-83 .5 ,1906/7 ,8 .ول ,.كهو لولاا .291 هاما 


للقطةنطم للن أعأومطصوك جح ررقطق6م 


067 18لأت5661و0ناةأا5 :مأ عأومممولا! )ول فأاءااء065) 'ناج 16أ0نا5 ,ولأنات ععالم * 
-1ق داع 5 مه هد ألا ,عل وأمرع هكلم معطاء ألءهونهها :08 8ككقهان) مولاع5 0 1ع أحا-جاعة أطاممهم|نام 
7 .781-830 .5 ,1881 ملم5 66,0105 080١‏ :هلللا - ,98 0مه8 ,وواللا باد مها 

11870 16( 6 


- .15 .ول ,1908 أن دوماع عإعطاماطتطكانكن4! ,عل .مول :مز ,عأجوطممرماعل! /ه6ن) , -* 
(© 8160/01 ,80/8) .17-27 .5 ,1909 ورقاةط يغ .ن) :وأدمزه ا 


شاع مع امنا علطم لم00 :اذا 085 .(ل0 019082706 هعنأمقلاعة/ا وعأذنااا ,مماول ,ومن80(1 * 
-2001اع راق ام , أعنا وزع اهاي ,لماأقج01 :06 ومنالوطءع لمن لاأعنه:085) ,اناكانما5 ,6ل مما 
لم58 نقطعأن5 نون مقأذاضصة0190 7عرأ6 لمعوأ50ما ,قأمملمننادما /6ع300 لدبا م 
طعاءمعلء :للارة8 - أطععرطام جمع01 ا ممهطمل لمملا .و0 ,)ذأ وأأطقم رعدذاأبنا باح 85/وا 

(2 ,1 وعأودابا ,و7لأ40ق) .[8800 همأ مأ ولمقظ 2] 1768 أعألومءأ8 رمأوطااللا 


وان ,أوأا مهأألروهط تعطعاوة دملا طعدليعل والهامع ناكما هعنكن4ا ,متمولا ,قامعءءوم 
6 أناة هقانا لاعدةم .امع مهلها مو أألة]6 بزوأرعطعمقم أأناة 096و5ع9 لول اعون ممم 
تأعة5 أ8أم05هالز58 نهنا أرقنان5ما لإواءهااة لمن مع9أ06 ,لقانها ,موأوا ,اهن0) 
-االاا - .وطهود5ية8 16نهأ/ا 0لنن 6518 ,2620561260 /زعد )ناطأأاة186 0180 وتاءروعوااعع) 067 
اأ©1 "اناج ,1قنا608ن لأعذتأقمموامأل تعناوم ذا .1528 لمن 1525 نط8 ومع :وععطررة] 
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6 لع5 اام م قال مهممناقطاتامطنط) )ممائع أمعطه دملا .وط عطوودلم (علمعالأورزلوعة) 
اعامةل 8 أممكلانع8 :وأدمنأها - .(20 ل0مو8 ,24 .ول ,عع نملالونلا تعاءذتاعرمهطا لمن 
(وءادنا/ا ,وامء,وق) .1896 


-أناة ,4نا800م أه عناوأءمقطا ,عناوأذنام عل كمهمقاغ ,لمه8 ها-«موول باأنعطوواة ل * 
2 800نا2 ,قر65أ86 ها ,لللهنا :ذليوق6 - وهعوو8 .كذ قل عهممأءمنام 185 أمدلا 
(ومومرةاعا ,ابوطموام”0) 


مومقامم مملوه هنا :1 0عمهق8 ,اأعناة )مهل وااءاحاعو36 ,ورأوطالأللا أونونةُ ,5م/طممم * 
نايت وروداموتوع العطاءم؟ بهل ملاتا ملل بالولالا مملاامع هل كانهرارا وتل ,اعصسنعاصيه1 بهل 
أألالا مقلع [اأوارطء مهقيهم عهعل مهأأو2 م6816 018 :2 8850 :.أأناخ 68:850616/انا .2 
5566 .2 ,36880065) 061/811901060 068 ونون اكاع تافام وأل رتقمنيكا لمن 
.3 ,أقأمعاطء ٠6‏ مونلا مهم .وط ,1650 مووهن 5ط وأأنأوهةا28 مقن :4 0م89 زأأنم 
-طيق) .1880-1909 أتهاعن6 1 .© .© 5 نواعم ها - أأنة عأنعأأوبورة لون 66655616 

(4 ,2 ,1 مااعاع065 ,ومرط 


-نااا أ قمععأم| تقل 580707161660086 :مأ ,61 5م10 6لاع08015م0داء 035 ,ينهاا ,0رق/مق * 
(1005[/516/77 ,878670) .718-740 .5 ,1901/2 ,3 .ول ,.قهعوازة 


-56 16:16 25هكاكا8 اعنام قصصخم! حاعهم أعاع املا :26 .مععطءنق أاعق مأ كاتانامط 'ق6امام )وم 
-مقأ0!!5 91 وأا 50 ,0ه6)139هطن قلاعؤاناهث0] 5م لمن أوتأطءاءعط عرولا وأأناة 66051650 
5661١‏ 1060819860أط ,هل 558 ألطاءأة2ه/ا 560أ9 لقنا مأهقممم مفلاعد ألا لرقوأل 

(1(ا0م ,5ماواماوايق) .1839 ماعه] 080 :2م61 - .ذ8أ5 أأاملمف وما 


-لاع ألم ,لوأوامة بج نوأها كول اعم عطقنا عأل ,رهطلا ,اعباموومع ممزاتط؟ 631 ,حاعو8 
زوقاتع/طقطا56] تماارق - .)عأنقاءة مغ1هم50 6 مز مماعن؟5-ممم 18 لمن ماممحمة 
(1 (عندويهلا ,(ع88) .1753 


علوي مز ,ازفط؟ 'هالزوية .معاعامة ناج ؛والاهات) قهل أكث 8/36 016 )ونان (أعناو رهلا , - 
611 3018586 معلزقء] 867ل 00نا 9906/761م07نعم قل وملا 6زاقها ع6أل 
(2 أعنورهلا ,إع88) .1762 [وقانعنتاوطاو5] :ملاة8 - .ل؟أأيها 


«أاععلرو نعل ومنااماة :ةنا تعماع أوطهول8 .كإأونلا ع رهذمن لمعأو لإا5مه1 85 ,030 ,رحاقق8 * 
-كاعم/8 بشع :وأعماعا - .مقهثالقاة41ا دمل معأروممامعتاع نكا رول لمن ممائقمه؟ مولاعة 
(518/0/زى100 881) .1882 ذناقط 


:2م61 ا - .معلل لاا معطعىتمق ,موقل ,مم رعل كاأوراا وأل عه5لا ,ع:7156000 ,رعلج8 * 
(و0ثلاا ,,ه/ه8) .1882 امائةا! 8 أممءاازم,8 


ألأنا :6026 - .0'8/170018 51516003 1001/0 انا 30 101001021006 ,000قنطقمق ,ألروة 8 
(01001121006| ,ألا 8856) .1862 


-06 عألطممدوائطط نعل وأماعمء2 عاأل أععنك ,عمقنءؤ5أن عاعذأاق ونونلا ,مموطمل مهمع «١‏ 
87ل معءةايج و8لكا قلعو ااقعأون14ا )قل أممقمهقو ,ومقطمةق مهمأة أؤوطولة .اويل 
667) .1719 طأومماا 150مه0 فاع زوعمهماورولةا - .وزممى روت قل قدنب مم لومم م00 

(و5اناءؤا0ا 
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الفكر الجديه 
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,0 1899 ممقولنعللا تمزائةه8 - ١اام‏ )0 م0قناقط ,طعموزهلا ,ممقحرولاه6 
ز(اام/ 


10113 ,88//9718/101) .1901 عقومانم5 كنا انال :ماع86 - .١اأنلخ‏ .ك ,كاضنامة001؟| )06 , - 
( الام 


صنو8 لمن ,قلو لق لاملا عمطءؤأ5قنوياءه2 ,(.ولا) طعاملقن؟ ممؤقلامل ,ممقدررهعزاة8 * 
(/هلعاكااملا ,ممقمع86/8) .1864 ممهقترامهوع صاعطاأ/اا :وأ2م ها - .مع 


عا الماعممعههانولا :رماع مقاط - .اأنية .2 ,تعاوزهايا مجنوع مكحن يمتيهلا ع08) ,نهع09 ,86 * 
(بوايواكا ,819) .1901 ممقمعاعنم8 


-مأها- 000 بهل ا .تامهم ول لمن 0061 ,روابروا"»! , - * 
(85160/05110/71606/ ,86) .1910 تهوطنة8.0.1 :210 


العببا/! 107 مطعوهورطؤزافاوالا :مز ,لأعن8؟ مداععكاكقط بوطلا ,رمافطاال/اا ,طمهطممم8 * 
(الوناأبا وع5 8851 ,«أعهقط8:8/7) .606-609 .5 ,1887 ,3 .ول ,.ذواه 


مة5 أل 6اقعندل 15ا8مصقن أو |56 ,5868 0705168 068 510018 ,مع5ققع285 ,0301 
,8) .1855 االعمماممُ .3 :وأ0ل6مولا - .2 8800 ,1797 ا 1318 امل وأدوجهلا أ موبواا 
(ورعود وعنونلطا 


2 أمكةل 5 أممأأ8:8 :وأدمأهقا - .»الأدنءلة 6أنا رطعأرممط كعمم وا أكمعع ,أممواط0 
(زاودكلة ,أمنهانان) 


#طععههءاهزاماععالا نما ,كاأوناصموام0 عاععالمتاع نوطنا ,عولط ممق م0 * 
(أعن6117اع0 ,00/581081 (ن)) .21-34 .5 ,1885 ,1 .ول ,.5دالانونلا 


8 ,351836 أ03 انول :10 ,32306 6الأ5نا"؟ 3 اناى 60008 ,[ع0أ)ناة]// ,165 أموضوق ااه 
,1906 أقلناونام/اائال ,8 0856] 0من ,5.365-422 ,1904 )قتاع 062/عهماموننل1! ,4 
(2 ,1 8:86 هنانج أ5ناابا ,0/80©8/165)) .149-190 .5 


7750 7708168 08 انا ؟6أملرع5 ,(.ول) عل نجع لومم لط-وع رهطت ,)م )ا5658هلمن * 
6 .5 60101 تأنانا)م قلوعتنام أأوواامء هعاق ومتاءقط06 3 لرعلروة عقاول .أباعع 
,3 ,2 ,1 /8ا055617!8ا0)) .1876 - 1864 لهآنانا :285 - ,1-4 ذيالمه! ,كلق اوع55ل0) 

4 


-146(0 لقن 6)زه1 )6ثآن مووتاناطاعن165مل) ,معمولاإنا مقطعة تام لول 016 ,0010 ,5نالونل0 
- لزنا ,كنازولن0) .1894 ودنالمقطاعناطذدوهاءعلا موز 'لاء ,01618 :موولللاة0 - .موال 
(066 


-160 .5 ,1894 ,52 .ول ,ك5ناومامائطة نمأ بمعأذهاتونلة معانامة معاكاء60106نا06 نك , - 
(6ا5ق ٠‏ أ5 نالا ,5لا ز5نا0)) .200 


ولصقط !6م58 :مأ ,5أمماطة لوعأكنام ممقاوز5 16 نا ع0ناع ,516ناونام ,كمع ماع06 * 
(06ناا ,066/16/18715) .485-551 ,5 ,1900/1 ,2 .ول ,.5قهوكاأونااا .غومرهاما عه 
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الفكر الجديه 
مسسممر 


عم أ0 بنهعن8 ,ممتأناأتاكما مواممعطاتصم5) عأورالا وعم ملطا© 2200 ,0605016 
0 عض ]01 ولنامرظ أمعمم 001/81 :مماومتطهوللا - . (كك ملأواان8 ,لإومامصطاع موه 
(وببوممانات) ,يوم 2) 


45 .ول ,5عأنوة زولا ,لإأطتممم مموارع0 نمأ ركصضوأنما مقعلرقهممْ ع87أأ /0 عأذيامر 106 , - 
1١01305(‏ ,0805/7016) .230-234 .5 ,1905 


- .لوأوام 5و8 50/60 1ل2كاأكنام 125 الاا .كالوناا بعل مأمممرواع ,حملا بإعمم ,007061 * 
(وامع 1و ,0078]) .1862 اهوزةل/ا! .1.0 :وهمزنها 


.؟لاعققهة 3ه زاعاروال/ا :ما بوهمه اع ممتكا قاع ةارمالهاو الم مطعوالةااوولاا ,اننوط ,اأمطاواع * 
(/1706/1806! ,أأماماعاعا) .507-513 .5 ,1892 ,8 .هل .عو ارام ؟ناأ 


-االإعهم ع5! أ0 بمقاناءعتا)وم ,عصممتاول! امماعقم أقو84 56 آ0 عأؤرليا و6١‏ ,انوي ,امومع * 
-8// ,أ8و67) .1670 نزقأنااطا مطل :000مما - ١أأتية‏ .2 ,ؤبزهعطها! 9000 ,كمقتاملزوع ,كانة 
زعومما! 


-قمماملاعمع ورأعوعواام ,(.و١ا)‏ 30019160 لمهعلامل ,كعطناء6 ,أعنا58 ممعطمل ,مومع * 
3 ,1-1 !) 2 ,(عوصق8ة 99 ,تاعة) 1 لمووونلاة5 ,مأذدتك! لنب مملولاءذمععة اا ,عل 6أل 
> .ل :وأدمأقا - .5نتوطاعم8 ممهردرواء مم7 .و5 ,(88006 25 ,0-2) 3 لمن (هلمة8 

(#ودانا/25/6غ) .1818-1889 قلقطاعم,8 مق ع / اعم أأله6|ا 


6 1806م 18 08 أع مقأنةهطا 13 06 أواممممه 1816 ,لامهؤمل وأمومقء] ,ؤلتاؤع » 
(1816 ,ونافع) .1844 جهبرواك :5عاامسنء8 - .وأممدميوقط"! 


مقع ممق :ما رعأؤوللة موأنم!ا أه متااعيما5 عأمموروقل 116 نوكه مطمل ,وعموراااع 
(هاناأعنا؟]3 13/7011 ,11/7:06) .297-318 .5 ,1699 ر5مأرق5 نولا ,أوزوواممم طاحم 


-8) .941-951 .5 ,1908 ,3 .ول ,كمممطامم نمأ ,كانونا/ا عحاموامموهاة26 ,فلع ,تعطعواط 
([(وناا/| 29/290516 ,5661 


1 ,موتكان أوممكانولة عمزقده لضن أعطولاءتي ةا #ماعة اعه8 285 ,05187 ,أعطموزهاع 
-13ن) ,؟8ع18615) .161-167 .5 ,1899/1900 ,1 .ول ,.قعواأوناقا .أقمرعاما ,قل ,راعماا2 
راع رمالا 


-كاتؤناا! .أهمعقام! ععل علمقطاع مم58 نما روقنااءة,010ه6نا مةلدعلاءأواونهلا 201 , - 
(180105/7009 ,219/52/81) .185-221 .5 ,1901/02 ,3 .ول ,.065 


)ماما عل علمقطاعصصوة دا ,الماعدمعكةسماتوبل1آ علمولاوزهاورهنا اقأازمق! ماع , - 
(155615/1810/لا ءاونالا ,67 1615ع) .1-53 .5 ,1899/1900 ,1 .ول ,.وهواتونالا .اهم 


لع أ لطعقمه1! -ذوموده6) ماعنا رعالةاق متم قطن موصن الموططمق .معالنأكمهنعلة , - 
وعء ألا لطعالة عه0 :2 أأ16 تممصنولآ نعل ومنءةأتعادع لصن ومبعم5رنا ,وطن :1 انم 
-م10 قتاءؤااء4906قم5 وؤزنا :3 از18 :معريولظ 81ل ومناءة جاع مأل ممن النهأأده8 
86 .0 :زللابع6 - .3 از16 1895-1897 ,وطعونواع 6 :وأدمأهق ا - ,2 لمن 1 مانأ18 بمأرطعع 

(2,3 ,1 «وألنااومع نولا ,؟وزعوزواع) .1904 يهم 
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اننع انلق اك ,61 ]]ز56 تاعرج جه 


لقن أعمتكا ,معطا 5لاعق8 موتأققط56 ممقطول :ههلا ,كننواعكاتل! مموطمل ,مارم؟ * 
(اء88 أمابمع) .1802 افمطتةكا لمن (مأذاهم )10 :وز2ماهقا - .ماءووؤودنكا 


-مأها - .81 لمه8 ,1 ومزملو؟ ,قطن تا/طاعةقمط :نمأ ,لمهامةطاع6 لام 08١‏ ,ووولءه؟ * 
(اأدبااما وطععزذاء 6/6 ,هوقالممع) .175-245 .5 ,1863 وننوطاءه:8 .م ]ا :و21 


1681 بقل ملعم 582756108 ما ,ملقعك نصتاا 116 ,رمهلا بوطاءم , عازه اومة 54 بيرم 
(هاهع* رجا ,تزه ناج27 50 :م15) . 849-511 .5 ,19078 ,9 .ول ,. مموتمراا 


.) :طعنابع6 - .الناشر 608611616 ,.2 ,365800 86ل5!950008 0867 ,للم ,ممه60] * 
(6658/9 ,607800 271) .1908 .أطاعقلة 86085 


ع 701157 هلع98 معزقناثم 06 أعلأقهنة662!16 085 اماع59 ,(. ها !) منائهثبا ,و36 * 
لمم عصيم أه تأعهالمه عنام اتعورهقمر عنطاتعالم» مهامهد 36 8 مهال ,ههاألق)| وأأئويا 
-587 5أملز1 :0قأققا8 .51 - .1-3 5راهمن1 ,210هط:66) ممتأنواا ه تثهج00 قعن| هع أأطنام لمانا 

(2,3 ,1 0165/م5©/1 ,)7هط66)) .1784 وأمهاقهاة 


ب6اأناونتامة'!ا 08 قبوأكنم 3ا 8ل 06066 أ 6)زماأوالط ,6أؤنونام-5أمجومةء2 ,0608601 
(2 ,1 وراأواوذناط !هت 0) .1875/1881 80تتاء8/86-أموممق :6601 - .2 0ل 1 0لمة8 


.5 8و0 .مق :0601 - ,هم 1اةا ووأاوة"! 9 أمقتلككه ١6‏ 0305 6نا80]0 5610066 15 , - 
(وفمماةا/ا ,١1و68‏ 6)) 


.510016 قلاع ا تاحاءأتاعععو)اأوناة .65و همه ولق لع كا معطاع 0815 068 59نم5]لا )06 , - 
انا ,أ/38186) .1891 أمامقا ث أمم!!أ8)6 :و2م(8ا - .ممقووة8 مونلا مما ااع5ان06 


(019/م5 


اقوأقنال/ا مدهومانات هط أه قاعهم85 أهءأومامراءلاوم 50206 00 ,5هلا| مأموزمق8 ,رمقدرمااه 
15--54-71,154 ,5 ,1892 ,1 .ول بووابرم8 لقعألاممكوالط6 126 نمز ,لرقاولزه 
(ءاوناءا| هوومزن) 


-الأمهألةرة/ا) بعزاألمماجه4! دوب وأهم810هول1 مأ لرعانأوجمالعاءؤالا 6ن ,أعهمل ,اعاهم6 * 
نم - .(6 لمهة ,عأوللااعك/وعناطنةء] نح 6ألق0قهكلم موحاءؤ5امه م060 :06 لأقومناناه 
(م ع اناكمة العامو الا ,(/676) 1911١‏ لم ماع66 :2زم بارا عك روباط 


-ناقطكاءأ8 المع نافعه8 - .5ل مطاعابنهاكا 065 06561616 ,أكناونام مقط ,كهول1ا!006 * 
(0بمطعاناها»ا ,606/1/17087) .1910 رعو 


-3011) لمقطمل لملا .وط اونا )قنان مةأاعهانات) لمن 29أ53أناق ,820نالع أؤناولاثُ ,أا6 1 
(وعاقداناف ,/68) .1887 :هودأبم5 :ندتاره8 - .ممهمممهااه8 طعزرمزوتط 0و1 


-هكا مقلع أ اأومقم 6أل 0ن “انام أمقه قامناء5, 8أعؤأجة: 8أ0 ,قنلوكا عمقمع ,ارهطول * 
-اأوناا )0 مطعووعطهزاقاءوالا :مآ ,قعل منطاعطول .16 065 66أل!ا ناج وثط تقومؤوااهم 
(50060/8 ,ا/مطواغ) .189-296 .5 ,1887 ,3 ,ول ,.5ذابا 
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مسسممر 


اناق 5 لالم 8158لا مز معنا معطاعؤألرمملاق أل ,قطان مقألننا5 ,أناومم ,حاعأرمصمموم * 
1-2 .5 ,1894 ,10 .ول ,.55أووانذناا عن) تطعدوة طؤَزاقامعالا :ما ,معو هطادعم0؟ا لج 
(معاناا ,أمأر 8 1!) 


..085!أ5ن1/! بأهمعقأها ,قل 06مقط اهتقد نمز بكانوناة 8ناع26015قاذ1 066/1 5000180 , - "* 
(5016/1 ,(377761/) . 341-371 .5 ,1899/1900 ,1 .ول 


-'هقواء :وأدمأها - .لأنة ,2 ,انها /هأمع .أقصيكامه1 )هل “الأعطثومم ,لمقصأالعع] ,لمقلا 
(1 مجع ,ممعا) . 1847 طعهم 


67 1160416 نت .كاأنأوانا ععل لمن “اتمموعقط ,م06 عننواة 06 ,عائماةآ ,ممقصامنولنا 
(لناها! ,مار 7امنواط) .1853 اقاءقاا ءة أممااأة:8 :وزدم زه | - .عاأوناة 


-وام) .1858 ,1606 :و عاطأ - .3 6800 ,قأحاء اع قهو15 0006 ,لاموومل اهن ,وز6أ6] * 
(3 واطع اع« هووالع20) ,هلوا 


-أووا0أكلالام 5ا8 100600100101060 068 ثمنا عاق 016 ,كنا ممقوره!! ,جاأمطاماو 
مسق58 - .اأنخ 86666 6ن .3 ,تورلا يهل وأبمو1 وذل عن] هوو1الصن؟) ه66 
(1 106/78117011796 ,18/717:0/2]) .1870 م50 دنا وععالا حاعز مم :وأم هه 


-425 .5 ,1906 ,65 .ول ,كنلهوماأوانط6 نمز ,ااأنهعل/زا" مطاعو )86 .8 ,الموعطول أن * 
اتانيه كبرطا ,األمورطول!|1!() .445 


فك نم ,معهلصقامهمامة موراءكانهل مهل مز كاأدناكمعالم/ا وزل ععطنا ,.8 ,زمكمومهوط0لا 
324-3956 .5 ,1909/10 ,11 .ول ,.قم ونونلا .أومعهقاما ,قل علمؤطاهم 
(,06مقامعمام 


مة لزإط 666060)م ,لوأأعنانا0005 لمق لزنماؤذلا هاا ,مقن:0 156 ,.ل لنقللالع ,ومكامول * 
:00 - .اأنث .3 ,اأننة815 © لعقنكع زط موو0 هط أن ن0نئوا| دوعلا لإأوءنامة 
(مة ج00 ,ورا اموا) .1877 ماع00 مم80 


-مطاع ركب اتعنيه عمب عتاءوتاعيهلة قل مره اع نه لوعو عوطنا ,حملا عاتيوا/! ماوع ,اماومط جما 
-نإ5م لتنا عأوواماءزهة6 80988016 :10 .الطاع8]أ29 :ما لعومبالاعن5ععاملا عناعوأهه!ا 
68 اناا كانأأأقما 065 0080 اأءأةاوناج) وقتااععبه536!!0 ملاعؤوأوواماه 
-465 .5 ,1910 ,3 8800 ,(وقناطعع610ممة5 6لاءذ5أومامجاء لوم لمن عأووامطعيروم 

(7980ناأعناكر6 املا عإعدزاونعام ,أواومطمبولط) .487 


12 ه13 .ول ,.865قلأقنااا .]08 )8اما 'عل .الأعذأزة2 :مأ ,كاأزوناقا 0لانا أأعطلة ‏ - 
(اأعطرة ,اعاووطم+0!) .5.341-350 


-أصمطالزط مهن مفاءوأممامم مهل ععطنا نهدمهاه»ا أمعهااع نات] و3مأأقطوممزودن !و0 , - 
067 ,فومةذ ه66 مهلممقمةأتجع (زمعاعدذتوعيءمأة0ا) ممطاءذ5أمأق )انا )06 ناقطأيث نوراع5 
بمعألالا ,.5عو لقنلا .أهمعهاما ,قل 8هرومو؟! ١١١١‏ نما ,[”بهلهالممكاقوهم»ا" مامد م5008 
,لوالالا - .ابطعععنه8همرومهكا قموالا لمم 0061691 ,ألولر88 ,1909 (118 .29 - .25 
-أة 015155105 ,أو)5مم807) .296 .5 ,1909 اواعقا .8 أمهكاأة:8 ,وأتهاءة :و21مأ8 ا 

(ة5وواهكا وها 
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298-03 .5 ,.مطهة ,عانقناا مماءدتةممعيهعمظيع ,هل مز أأعكاو اماو واز ,هنا , - 
(0/61 5ق ,لواومحا بهل 


- .19 .ول ,1912 عن] عجواوم )إمحيوالطانطانعن4ة نعل .تانلول :ث1 رولها5 ممن 6زل8890 , - 
(10018ها1 ,أوادهثمّبماع) .11-23 .5 ,1913 ؤرهاوه ع.© :ودمهه ا 


,6 ,أده لتقو )هع وبن)! 00888و وبونزعقا :10 , ")مان بسساهل! )هل قرفال أع)أاكم , - 
.2 لمق اوم داوصنيه ,24 لمق ,فوعائيية ساسا مأماأأهط بقع طيه0 اما مقو 


1 1ك "لوكات 1161 دكن العافت :3118| لتق واختانتطة اط : - 
رحوز0 هاه ولعو افو ص1 اماقم مو3) 1906/7,5:1-3 ,5 .ول ,968 


-وابنانودانا: تنبو مهاو بها .اداهت )...85-97 :5 ,1905/6 ,7 .ول ., :مم و اامراة .)و0 
(القمء5 87و 


ما 086 ااإعقااة2 :ما وممعهواهوه!! بون مموجرمارعهم8 ولاعوأوواو7ات رقم الوراة , - 
(والقمقوادهه/ ,(داقمط د20 :5:117-128 ,1910/11 ,12 .ول ,.مموئناوناة 1 


.1033-1054 ,5,781-805 ,1909 ,4 .ول ,06م110نادية :11 , والقوهه)- أده الولاايواةا , - 
(أعمب ا ره زيوانا رأواممطم/40) 


معحق5900:6!0 6١‏ ,مول ملمان! مطعوالم! مانم اجو رووجمة ,000 ,لانوطةناة لين - 
-7801/ ,اندلق اط ض 11077170819 . 348-401 .5 ,1903/4 ,5 ,ول. ,ومو القنيإية . ثهم ١516:‏ :06 
(موالولهارا وعد 


و ةماتق :نا #ممعجول بهل والعراط ال لقنا تممأقز105 088 056 نا , - 
-قمول تم طوبظم اه اعمط م10 () .302-00 .5 ,1902/3 ,4 .ول ,.ؤقوازقناا ل 
:68 


اناا ملدواءنهاونع هال )10 حقاموءومومط2 065 وقنطل8606 018 )وهطلا , -, - 
- ).222-233 .5 ,1904 ,36 .ول ,هنوهامصطاع 101 امول 2 15١‏ بالماموممووام 
(طامصةبووجم25 ,جربهداة طم /اة اوم 


:نا مموصن لاعبيو عامل )ماعدلووامصاة وقناي 8606 مأل عونلا ,انو ,امسا 0ن - 
107 6 اوضم)1:/ا١‏ ممك همان االعاجمم :16 .افصماضن؟ رمك عاتإمطاعة مص ماهو/مهميوم وال 
اعة امم .روط ,1910 لمم .19-22 عاغنرطومما ,ماووإمطميوم 6افاحمم أ تهملاه 
5 /18(زنا ,/715ه/816/5مط بم .256-269 ,5 ,1911 لاعه8 .قل :وأدم8ا - .ممهر 

( 0 ونياطله 
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«طنه1 :219مأه ا - .أعه8:ة) 85 مام 52 أوأونايا ,(.وا!) زجمم اتهن) ,مول] 8ن28:01) ,وتامول * 
(لع86© ,0هل) .1895 رهد 


-8/779أممنا5) أع6/86) ,لهل) .1899 'قلطنه1 :وأدمأها - .6قآناو1ا86 كنانوالواواة , - * 
((«ان1 


-ما عوك قلصقط!76 لم58 :مز ,كاأكناتصمقطعئتكا عداع8 620851 016 ,85أأم0» ,مقأكاءماع»)| * 
»| 8778015676 ,(8أءابوهاق) .54-64 .5 ,1899/1900 ,1 .ول ..85وكاأقن18 .)16/08 
ازور« و0 


وم جنول مم عممطامم أثم اأمطرممم امموا2 هأ)*ورمة6 امقدمة8 فاو بجهوماكا 
:مها - .الأماموعفل مواأونوافمنو0 اعقم تقطوعمق عهل عانونقا 06 ,(الماؤوكنط 
مهم جو مهو )) .1842 امعقذا ث8 أموكلاأه8 


مل :ونان 61 150أهلمقطانة/ا :مز ,أوديكاجه1 ول حصن بم كقا 1608لا )عل 6أ5م16له8/! 016 , - 
0 156 ,146 قل ذا تهون ونه لهم اكفل ها مل لمح مقاطاه! مساوصممان؟مم ماد :7680 
-ه)1) -1829 جهاانابا :مم تعاكهة - 7روصميموبا أوناكاضم0) بهل عأوا 81 ما بوازه6 166 

(جقومقاجوم6 ١!‏ ,إهثامداهع 


-مأها - .815 قلط نطول .16 قم كاأوناة )قل مأ عوأبنوعاكا لمن [006 ,00 نزقلام متكا * 
(اه ج01 ,لز1!7)6/08) .1910 امامقك 5 أممكنازه:8 :ز2 


رأمموؤ5أ0 أق أممووه) دموهالة وخ باز ذزاهع نازولا 8أواناكناابا ,ؤنانققمةطلام ,بعاءكا 
-30) كناءأنه0نا :م80 - .2 ونالوه1 :1650 ألأواأمطعم0 وبع ةأعمق :مم8 - ٠١‏ ؤنن5ي10 
(2 ,1 هأوانا5داابا ,1هاء؟1)!) .1650 90301 


-أ5 5ناق ,اتذنااا 08 ١ه[‏ 581265 81060 068 086ب؟! 016 ,ممزائط6 ممقطامل نعو بوطاورتكا 
- .1 انع1 ,اتعأنقارة ممامتمولاه8 عطع انهل أله معنن أماأافوعهط مععاقول0نمن:0 موطء 
(5812 :86/78 ,11867087/) .[1771/4] .ل.ه مقمقتكااه8 أكنوناخ لاملرمزعلا :مأارهة 


-نالا .أهمععام! عمل ولمقط ا مم58 :مز بكاأعراانا معدن سفقممة بمطنا ,مواكة6 ,معمي)] " 
(اأودااب! اع 8/78//5, ,2050) .137-166 ,5 ,1906/7 ,8 .ول .8965 


-مأها - .وأمممرونا نعل تحنألنة5 حول هط (اعنطمموا! ,لأمملم ارت تاعأعمتهل! ,حاع0>)ا * 
( 80002 ,(عها) .1811 أعمص روا 060 ممقطول :219 


-لقل .17 068 وموكاضمْ اناج 5أ0 10156016نأ5 ١١180610‏ 6658116167 916 ,080 ,655 »ا * 
,858) .91-126 .5 ,1892 ,8 .ول .كوأ وأأوناة عن .رطعووعءطهزاماموالا :مأ بعانولصنط 
(6 امنا راد مارو ناكا 

نال 6)نا ,قط8)8 ملهو 18 قل عنأواوتط١!‏ إناة كمزاء,قطع86 ,5هوأووزل! ,مامام مول ,800 ا 
ذ 55 5الهاكة011 085 |1016:08008 وفنومم)) ذال حوأقومة ©6 ١3‏ 06 كانلقلاتق11 65ل ١١.ام/ا‏ 
(3/86 68/7118 ,8300 ]) .37-99 .5 ,1885 ااء8 .ل.ع :8106 - .106ها 


.5 .ول ,.كواومانوناا 0؟ .«طعودمءطهزامامعالا :مأ ,معمويول ,عل أوونكامن1 عأ :هلا , - 
(8060/قل ,180) .193-215 .5 ,1889 
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اق طامعطع,1كا :مأ ,(747) عمطاومع/اه!| مولا أزجمهكا 085 ,كمأكاثلا ,”ع808] * 
(/0121 ,806/67 ]) .115-117 .5 ,1909 ,22 .ول ,.طعطول 


-مث نلا ,معو60اازكنا/1ا لمن عومقده0 قلاعؤأمم28189 ,أنزقطه8 ,عطعة) لاا -ممووصمطها * 
(6/1 009 (5ناأءا ,76/ع 877200-15 ]) .916-940 .5 ,1908 ,3 .ول ,5ممم0طا 


قم قأم| ,عل 006ق53006/6 :مأ ,كناك قعنا8) علا مأ ناهأ أدعزكناص ث ,وأمغونع ,أأعمنا 
(28068505) ,//116) .5.552-564 ,1911/12 ,13 .ول ,.5قعوكااون8ا 


أمصعقلم! بهل هه ومم؟! ١١١‏ ثم ,لمعلقب8 جا وعجملال0 عمل معمل14810 قنيهج )قطنا , - 
-8قمعوجهكا تقرهة ]الا مم أو6ا0)06» ,ألن 88,1 ,1909 ا149 .29 - 25 ,معزلا ,.5مو نونلا 
1/7 ) .233-244 .5 ,1909 اهارقا 8 أممكلائع؛8 ,وأنعاءم :و أ2منع ا ,حواللا - .#وطعوقنج 

زوع رما لام 


:9نا2618)80 .51 - .هلصق8 2 ,أأمقعتدمممة6 زمدممءوهلة )ا تمعة6 هزاأءاقوناءمكازاه/ , - 
(2 ,1 هزلامودابه طاولا ,16/7)) .1909 -1904 عاريهأ١ا‏ الجعموكلم زمكلةملواءهمم! 6أمهل12 


.أأنام 787776!16/ 5187 ,.4 ,لقطئع8 و55 كا 66ذاأ 0ثنا 516 أو6 0106/1 016 080١,‏ ,نهلاع0 | * 
(096189/5161 ,67ع0)) .1912 الهوسسقظ8 المع نديع8 - 


-اناه8 لان «تأعناع16ملا عونااء أ لمن0 2.٠١‏ .هوزوناا 00118 ,مموطمل ,حمدو 81130 * 
0ن 76161 ناوعم ,رفول ناكتواا موو لأ ةماع 5اأوطا ,معأقوأووم 5ازها ,رعاواا ومراتوما 
معاعؤالوءنقنالةا 160اع09601نا لقن 6أكاعن960 ,لعناقم هنا معالق مأ 50 ,عأأرن هماع 
,48/650) .1722 [039ق/أؤطا56] :و نطو - .كاع500 25165 .معلمأ! ناج مع ]ارام 

(1 هءاذنا/ا وع1اأن 


:وأ2منهنا - .كالوناطا )قطن مع أ]أراع5 مالاعوضن لمن قأطءة 5لأقطعنلا ,ؤموتط ,ععاان4ة * 
(واقطعنلط ,رواأنايم) .1884 عنيع1! .8.6 


ع قم ومنحافع روطن رودنااماك بوط عله1/ةا .نهطءئرتا صملا وم لعطاثلالا »انؤنالةا أ , - ؟ 
.3 نعلطنات1 :ملقلا مق أرنأكامةقع - .ععمكارة/ا!ا مع طعدأاعمهطا)-)اأؤنام 65ما58 ومناءقا 
(نوو,انا صمب «راهجاثلاا ,إعااتابة) 


.ل أنقكا :و الناطقق )5 - 1١‏ أأ16 ,لمواومع مأ كاأوراة ,وك ماطاء أطاء0685) ,0لهط اللا ,و83 * 
(300اأومع ,أعوول8) .1894 )عمطن1 


:210مغها - .5 8820 ,3 ومأكاع5 ,تقطن( 6/طاعق)ط :ما ,ام019 ,علقم لممولمل ,نولم * 
(م6و:0 ,عنوا8) .5.151-181 ,1834 5نقطاعمع8 .م ع 


-ز18/! ,عاذ 0ن >اتكنام6 30/1 |16 )قل قاع تاءة66) .اعناطرعأ/اة|)! قهنا ,,مااو/اا ,ممقموولم * 
-6أأمة بولا أل لمن نقطءعأ/ذ|»! معل :همان معاطه 0851لا انام ,1ق لامع 669 )ناح 5ط 5167 
(اعناطنوزيا8!»| ,8/16/7780 .1910 اأمطقكا 0.6 :و21ماأهة ا - .أنه .2 كنات 


067 53556163006 :ما بوم0تاعل:ه0ل1! ممأل نز قلا 0هنا وأقلط رعدمعاءواط ,موقم * 
(عارونا ,«نه68) .1-40 .5 ,1905/6 ,7 .ول ,.قعوكانؤرال1 .أومععاما 
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حقاة ممم :635 - .كمهقأع80 فأمقط وها أناة 65طع67اعع8 ,1806 موول ,أمؤاميوط 
(و6 :6261 ,أمورو6) .1902 وأهمه1] 


نع :006 ,أنةلار 3696 0ن أأمطامع و مهورع/! 06 رمكاتكاع ا-اققرة/أملا 5/مروزم * 
9 ,368/666) 0لنا 005)6ك! ,م216 اعدمهذو ألا يقل لاعنطءماءة/لا 5قاءع015قمملا/زعمة 
وتنأ لمقخطعنطقوواعة/ :وتناطمهقثام - .ليلخ قأرمهعع 8+6 وأومةواء]؟نال .5 ,علمق8 

(مماأياه ١‏ ,,866) .186711 بوروام .1.8 


-أنهل قالقأوأبوثة ,أزولا ونون ,مائللا حاف لصن وقطقا وأه5 .نم86 ,6 لحم ,وررزم * 
.لنت بولالهما 5 'ماونامع :للاجم6  -‏ الرية .2 جو الهوهع نم34 جو عط مووزية ملعو 
(ضم88 ,مجم .[1913] 


.ذا ونفانال حم أيقأنقانه 0من ,ماع08 )هزماطء5 عله كم أجامة: وطن ,)5188 615205 
بعل 6 وعام نيه 67ل ولنالصجع5 بعلن )لماو لم8 وحاعوألاممعم|اطط) ممقططءء كا موب 
,280) .1870 ممقممزهة ٠ ١‏ :ملاعم - .(27 لمه8 ,1أ26 )هنهم لمكن ؟قالق عألاممممائطم 

(وبوازامم 


-عفلومم ذتاعة مهعأقنلا) عردمامة دناكين1 أعنعناة 15أأه 2و هاداد ,أمولاء ألا ورضمنمع0 * 
(1 5(/7/89718 ,5ل5788)071) .1615 نواناءز8 عع ممقحامل :و عطمه اللا - . (ها 


-ناأ5ى| طتنانأق1186 :وأامة: 0108000 06)) 015ائله56 1015 أعأقنا14! 9018500161085 ,- * 
رك 7ه]6796) . 1619/20 مأع اهلا كوذاع :أ116نطمعألولالا - . (وتحامة:56159 باهذ 6010017 
(2 5117/3913 


اناة )قاناع .آةا م 83268 .زا 06 0056م26 6مناتل 1أ8 ما ,قممااتطم-مههل ,نقمممو8 
(اأ هتلع ,ل58/068) .1753 للقانا :ذأيق6 - .5قنلقاء0 ذ5هل 16أأمهل! ١١‏ 


6انق, لاق لوأأع نال ستادأ'ل ؟أ/ا[56 انلعم ,60110106 1210510106 06 518006/إ5 8001018810 , - 
-نا0!/! ,لا 588/776) .1726 3:0اا88 مم50 غأو ام تروعل :وزئق6 - , “قاومهمو| ول 
تست ان 


ع 5عاو88] 0868 310/6 ,5أ8ناأ23 0061065م 585 8 16أنال6: 86أ500 53 06 18116 , - 
213 عامم5 !0 518أأمة8-موعل :ؤأرق2 - ,1م66 0وفمطزموعم ”0 5 00ئ]051م001 
(6از1!8 ,ناههم83) .1722 


-265 زأق معألا :مأ ,كانكنلة معاعذام أ ممعلاط )قل مااع اطع065) أنلى ,لاع ممزةا بممقمتمم * 
-/8(/28/110 ,56/800) .373-395 ,322-344 .5 ,1889 ,5 .ول ,.كوابوالون4ا 13١‏ العو 
لاثو نبا واع5 


-1/6/5811005م0ك| 0065نن 5عنزواا نما ,“قاع ااعقهواتعرللا, مانام ,مونلا ,ممومما 
-6اممناك ,24 لقه8 ,ههمَأأم 16ا6))16ا نا 618]أ868هطناقد (أءأا2 مقو ,.6 ,ممءانكاه ا 
643-653 .5 ,1913 أناأنادما 65لاع5أطامقرووناطت8 :وواللا 0ن وأ2مأعا) - .2 0مه8-امعم 

(اقعاتامف ,مموجمة 8 


أمها :8 :219مأه ا - .0811 قاط طول .15 -.10 جسرز ااأمطعومهاول8 مطعوأامتاموع/ز0 06 , - 
زع ورهاول! © 82801150 ,مموجم86) .1909 أماءقلا 8 
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,065 :ما ,(1879) كاأؤناتمأ8 )080 ناكما 06 لننا عأمهع ناكما 67ل قلاع ألاء665 انا , - 
-66 0ننا وتمفط1 بالأوطاقم نح معاؤدابة ه8أ(6658516 .160أ0لأ5 لمن رهنورلاقط 
...212-234 .5 ,1900 ملهمرع56 :وأدمنه ا - .2 لمقظة بعلأونانا ,عل مغاطءلاعة 

/15171/7160/©( 


-.3 0مه8 ,.ل0ن ,(1872) علزوناة :هل هلمو11 )بيج وم ]نع8 ماع .كازوم ا عداءؤ5ألة»!أ5نا84 , - 
(/و0! ,0300م8168) .1-22 .5 ,1901 لمهرمع5 :وأدمأه ا 


موطع5ل7تاأمقعلز0 )قل امقاق :086 ودنا5قا 5ل رمام هموم ,6 0016م0ا816 019 , - 
-5.1 ,19078 ,9 بهل ..وموطكتعنةا تهمعهاما عمل ممجق طاو تصضهة : لا ,»امهو هابريهلا 
(ه مو نامو هاا ,8918718/1) .31 


0 :1 ائع1 ,يعالواع ]اا 10انا اااننأرعاام :1 لمق8 ,قالاء ألاعدووازوناا عل اعنطلموا" , - 
مم8 :(1450 ذنط) 5هالواف تالا 65ل “اتدنة] قزأم :2 از18 ,1 86800 رعو ساءهالمق عول كاأورالا 
)6 الهانة 8ه طلع 666 86 :18(12 ,2 0م88 روعمهه5أ8606 067 2618/1867 088 :1 161 ,2 
مقاع8 061 9706677 019 ,06115 لئاط :تال .19 لقنا .18 ذهل عاأقيااة 016 :3 (أ18 ,2 لمه8 
عانء | ااء665اأعناأ/ا ,(مقتج816) .1904-1913 أماعقك 5 أمهثاأه:5 :ؤز2مأها - رمأؤزةلا 

1/1, 1/2, 2/1, 2/2, 2/3( 


5 ] انهاا :وا2م1ه ا - ١01ل‏ ناطعطقل .)ااكا-.)ا! نأ عمق طكاأوناقةا هل عااه1لاء065 , - 
(عأجماازونثيطل ,مموجوة8) .1898 ووانه/ا 


- .51016 عتاعد أطامقوومن]-لاعوألامقءومألطت6 قماع .“اعنم لم6 01لا ممصن الأنماعةمعاطة , - 
(1اء5 1/0167 ,ممق 8/6) .1896 :و8650 زوأجمأها 


-©6 .لموألنأ5 لمن موألناق:2 ,.5رول :مز ,(1879) (فالواع ألا مقطنم! مز نه6اهة0:9 , - 
- .2 لمق ,كاتوناا ,وك فأاءتطعوع6 لمن مرمعط1 ,كالأعطاقم ناح وعاقوايةُ مالع مميدة 
(ناق|0:98 ,816718//1) .190-211 .5 ,1900 ممقمقع58 :زوجم 6 ا 


.23-30 .5 ,1901 لالهراء56 والية - .3 لمهق8 ,.0لمة ,(1872) أقاأا1028 :68هلا , - 
(81ا و1 80١‏ 


09ناممكع]لا ,361361 :لأعناة جه 

5+ 55150769ئا مات 065 2عم16أ8أ10!! 8أ0 ,لملا عها05 ,لمولروعم8 
- .(8 .علا هوام .2 ,6أأوطنع8 باأقطعةالوك5عوازوراة مولهده اهم هاما بعل معدملاقإزامنط) 
(معممانوأه/! ,ممومعدع8) .1908 اماءةل! 8 أموكلاأاع,8 :زوادمأم ا 


نطول .16 كقل مأ 5أط 301165016086 مز أعو:0 ,ول عطووأراخْ 06 ,و660 ,اأعطاعم)ة8 
(عوطهوآأنام ,أوزء81615) .1893 )تام :و2مأ8 ا - أنعلمنط 


لطع عملا .و5 ,عأامعم نا أومأمقو80 ,هل فأحاءأااعو36 'ناح كقلاخ ,كنانانال ,ممقصاطن8 
(185أ4 ,مموجم/الن8) ,1882 ملام بق وعووأ/ا طاعأءمةاءا :و أوبنااعدمنة:8 - .ممقماطن8 


-نانهط 065 مموتموزرعل معلل صمو قطقم! ,عأمع )ناك مامعوم8 ,عل وأذأعأاء665 وأ , - 
.هط ,أأع2 عوتأنعط ةثل أناة 5لط مهومةأمم لوأذولان!! م08 لمملا ,15أ16) هناو اماع51 معو 
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-اضرت8) .1882 مطمة مه وعبووالا عمو :وأعلزاعدمنات:8 - .ممقصاطن8ظ لمهطعا8 مم 
(©5]10171671 |87 809 ,800 


81 هام| ,6ل ع0 مقطاوم و5 :ما رهاة!أامهمم00 وطعؤاحومط 06أ6 عزنا ,0011 ,ؤاع58 * 
(6//0/6مم20 ,598/5) .313-318 .5 ,1907/8 ,9 .ول ,.5وعوناأونلا 


-06 085 انا )هذكماولااه2 مزه لاءأةاوناج ,مكمه ناناومكاالكن1/4ا 8ل مم)الكزه ا-ا568 , - * 
(0م0اانرع ا-اهة8 ,وء58) .1913 قوهمعا] ينهاما :مأل8 - أع زا 1760]600ل]105 520016 


همه ااا امام الم اند الوا تومن 06 06ل صماموو و بها !) ينع اهن 6 , وطاااااع5 * 
قلقق8 6 وطقوونة قنوقلة ,أكدنكامه1 ععل ومعاءاع امومع( املا عققه ,جم أأهاعو 
-(/ع ,5171/1/0 .1840-1842 رقاطة )ا أعممأةا! صق :1نقو اأنأ5 - .800 1686-8م5100 

زوأ قمرماعيرت 


عع )و0 :مبزهم5] لمنوأحهو 0 ل0١نا‏ 0981186 قل أعوونم9 ,المديم ,كلعأاا50 
بعالا عمق نأقدالا نا 8480081816)16 مول باح موهاتفط) مصاع ابورا 700 .1511[,59 
((696/م5 ,أوذا(ع5) .1869 متوبطاييه؟1 :لاعع8 - .(1 .ول 

> ,هنات/لا + لماهطالالا بأل أمباع5 


-56800) .1911 مونأألع اهدععلاامنا :موالالا - .عبطماواجم ةا ,لاممعةْ ,وومحقلم5 * 
(ه/أوا9 80 ,وهط 


-لانا 1805019ؤ15ام/ .11 ,موكالزها-قمهةاهةرةاه) عه اعذتلقكاتونا!يا ,كنا انال ,طارقطن ع5 * 
5نالانال :29مأ6ا - عتنواقة:8 المع م00 .وا ,308أأنم 56516ه لنب 6أماأزعطاية06 
(مه610 ٠‏ ,طارمطن5) .[1891] .ل.ه ملم طاممطناواعة 


عأطءالاء65©) :ومهطامم هر[ أ5طهم عانق نه )داكا ل 16لاءأاء68 ,ننهابا ,أروأازة5 * 
-.1750 لان ؤلط عأاءألاء365) 6)هالة 6أ0 :1 لمه8 ,مطعوزع(ط نقا05 ممم 5 روأناق|؟! 065 
(/5ن8/72أ/ا8/»! ,56//9/1) .1899 اعترقل بق أممكلائع,8 :وا2مز8 ا 

ما بكاتؤنةا تقطن معألنأ5 6اء5أو5010 1 لمن علاءؤوأوم!امتلعلزو© ,0 )م66 ,اأقمكرما5 * 
-261 .5 ,1882 ,13 .ول بالمطاعقمه5دأساعوم5 لضن ونوهامطعيزو ممع ءاقلا ]10 .وذاع265 
(©/5!10 ,/5116) .305 


عامقا ث8 أممكلااة:8 :وا2مأهقا - .1 8300 ,لطعه86 موأأققطع5 ممقطمل ,مماتط6 رقاأزم5 » 
((ع88 ,ه8أ1ازم5) .1873 


(9ة1مق ,أم51/77) .1911 طان88 :وز2مأقا - .اأقناة )06 قومقاممْ 06 ,0801 ,أمصوياك 


,2 .ول ..ؤؤأبوماأونليا عن الأه5ة65 فزاع مرةالا :ما ,“مصهألماعوانكا86!|8 :06 16087 , - 
(هان»ا 86/8 ,م7 !5) .405-426 .5 ,1886 


-أأ8 301005 أ0 65/هع5 لوهأ75) هطا 06 رؤ5زااع .ل ععلصه رهام زمم/ ومناتاء6م865] , - 
أه لطواع50 56 أ0 اهم نول, هط لنه؟! كجوتاعع كمه لم8 80011005 5أأأبن معامارم26) وم 
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-كانكنااة 101 .؟لاعكذع] القزام!:آلا :مز ,(االكل0< .املا ,1688 لذ رك168 اعه4ا .27 +15 “15م 
(5ذااع و(نا«/اع 8865016 ,1م1//77أ5) .511-524 ,5 ,1886 ,2 .ول ,.ذوانلا 


وأومامنولاط7 عون وأوواوعروم عن )/لعذأأ2 أزأ رمقل كلوه 0ن تصوم0050) , - 
-101/01 ,1م5100 .321-355 .5 ,1911 ,58 .ول ,ونا !أقماطم .1 ,06قو:50هممأ5 ع0 
(0802 


ما #امجومومه© )هل ممناتوا!06 وام :18/1 .1 2 ممم ةمه»ا 5 هااء 665 , - 
-ونمقها بعل مععؤان) معام ونوماه اتام امو لإؤمهم نظام بول مم هون معاطم ذا مالم 
1901 ومط مهايا 21 ام 8 ,عام لمعم موكلا تمك هن لعفف تدر امامو رو امنا 
ا (510710/,./60150718:1256607/7) .5.6-65 


مهو ألا بن )لماعو ممطعولاا ما 10160811008 :مأ ,لاأحاء بق انق 650000 86/115067 1035 , - 
-6170/:0 ,أم7ناا5) .225-246 .م5 ,1908 'قنمطع"ا .22 لجمن باأوداعه1 نا أكنناكا أأهطاء5 
(با/طع 9181711181 

مها نمن مفوصن ان مقلاظم نمأ ,عاونالا +#4طن ممقاطه6 منؤاعةأاماماذأ56206-8م 016 , - 
مطعة عمو اا-لاءوتطممووائطة ,عالجم8 ند قمعاأقاعقممدهالاا هل 8أعل0قكل3 حوطء ألوام 
(2:0/8175 ,أم7انا5) .1-85 .5 ,3 الول ,1696 ,013856 

انا >الأؤلاملة اناج عو قاا86 ,(.ولا) .5)قل :مأ ,9189656 61ل >اأكنااا 00انا 1005[/516/0 , - 
-518/76 ,91017101) .79-138 .5 ,1901 طاعق8 :وأدماها - .3 0806 بتأقطءومموة ونونلا 
(560 

أمناأ5 لمن أقأومطامعول :لأعلة ه 


؟لأعقدة و رامعألا :مأ ,515000 مهماعء بعل 660616 أ 50001601 ,50016 ,هكلقمة1 * 
(5!/018 ,1308/8) .1-90 .5 ,1890 ,6 .ول ,.ووسبواندب14 ؟ن؟ 


-6 كناكاهم وعهلام(امز8) عهطذا هوامق 08 ,كمعرها ؤناتماام56 عنأوأن0 ,ؤنامةأااننمع1 
:2مأقا - .(4 86050 ,قملرنا وقلم8 .أأنات) االأقاناء ,55[518اع5618 كررمم أأكوأوواء 
(26/108ق8 06 ,لقان 18) .1861 مكامق "ا 5 06:59 


مذذاوع"! قل مننأأقدرنهم ممتتهامم وا 06 ملتأمقعلزط همأوز؟0 ,6أؤلأم88 موقل ,أناقطتط1 
(موثاهقاهل! ,اناهطأ18) .1907 ؤلا أة لبو( :وزيوط - .هم اها 


-ناثما أهمععاما بول ولصقطاو 5م58 تمأ كاتوناا ماعدوتااعهعلءواألم ,طلم ,هلاع7161 * 
(أ5دااب| 7818:18/067) .485-507 .5 ,1905/6 ,7 .ول ..5قوازة 


انقألا مهم .79 ,010618065 085 05:ة:2 0ن 11760116 018] ,جأ110أ00) مموحامل ,رقام16 * 
(بقطاهو:0 جرقاصة7) .1888 أونمل/ا .8 :مزقلا - . اأنث .اتققورن وأالةب ,2 ,وطثالم 


عطاقم نضأ ,نامأصمق8 هعن لاله" عا أة هكاندمق؟>ا همف 5عل 6060065 ا 65 ا ,معلا ,11165 
١ 64987065(‏ ,7///!85) .163-180 .5 ,1910 ,5 .ول 00نا ,945-971 .5 ,1909 ,4 .ول ,05م 
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.5مواملاوقمْ مهلاح ذهل كاأون4ما وأل بهن ومنالمهطامم ,ف لومخ 7706ناه|اأناج) ,نه6ا0|االا 
-86 :ناه ,قأملزوع"! 08 موناممء065] :مار ةوخطعقط مهذاء3020519] 9105860 لعل كنام 
5080م ,6أملاوع 0ع 191165 616 أمه أنان 5هلاع62ذاء86) 065 أ8 1005]ا3/ 065670 085 أأوناه 
انا6/6م620' ٠‏ .(708 .5 قل قع0,0 165 قم هثمزاأطنام ,قو أضجصضقء! ممجمعح؟'| هل موز ألنميره"'! 
-عقطعناا .ا ) م7 لأععان06] .ماهم 256:8 ممما" 6ل ,2808 فق ,0ق وا ومعامم ول 

(00أما/ء065 ,ناضه6أ0///ا) . 1821 أمأرؤلا بة أممكلاأة:8 :وأ2مأها - .ذذا 


عن اعقطء ألا :اعوة8 - .مع62600وقناة 0لا الأعكأنأ06 5128لا14ا ,56085180 رومنال]أ/ا 
-»ا8)م /قعقالة معممتتقازاطنط) ,مااع )مقطو مما .ول , فقطهوع ل ك ده | أممزوكلة؟ ,1511 
عاط اطهل !20 لهب ,/)( عل معام و عويجن؟ إنوبكا بمطمهناو بمو مجن )8ع09 
معاصس ةا ٠‏ ومنت 1/1 882 اممقنا 8 أمم7اةع6 :وأدملة ا - .(11 فمة8 ,10 .ول ,عاروك 

(ااعواناة0 


)ول لاعنطالموا؟ مع .موتلواقاا مهاهمةأمة هوهقو عذل دأ ومناء ناماع ماهم رمموه/لا 
-66 67لأعذأو6ناذا! 081 وننااكاء تططمع نمب ومنممقانا :1 0مق88 ,الأقطاعقم ممويوراوة 0 
6 )انا 6668586116 , .3 ,8عالها16ز4| همك 006 هوظنام الج قاط 52005)080 
-6/ ,.2 رعهومهوه6 مقطاعكأو ناا عمل ولامةبومقاع2 .ملس ءامم يهل :2 لقه88 ز.أأيم 
1911-191267 افاءقل 8 أممكلااة:8 :وأ2مأ8 ا - ,أأنم مأطاة 6 لمن 6لرقوو6ةط 

(2 ,1 ومنمطقاماع 


-)ع معك دمن أكمنكانق6 |0196 061 0١نا 096١‏ :06 3656110116 ,000 ,لمقمقومة1! * 
-4/8796) .1881 عامقع م :مأورتمة0 - .أذ .2 ,069601/8)1 اناج 5أط مقومؤاممة مماع 
(اهو0 ,نمضهام 


88 - .80أكلا5 815 00نا 60604نانأقما 5ا8 14000600 085 ,10أون5 ,معطهو|جامولاا * 
(0 1/0000 ,(هناع1/87]2/0/) . 1911 نوبروحروالةا رابا :6ا598 6ل 3 


6 .5 ,مامذؤاقلا قنطا للن مملامالا 06 ,همل أعومل لللعطائلالا ,أكاوبجواعزوع/8ا »* 
(1/0/0 ,واه 1/1/8516) .1910 اهاءقا! ة أموءازع:8 :وأمماع ١‏ - .اأنم 


,.965أ5نالا .أله مععأما عل علضقطامربو5 نما ,1/8008 )قل >اأؤنالة ,)نوكا ,رع لمتعطاءهبالا 
(800// ,1//86176/767) .300-309 .5 ,1909/10 ,11 .ول 


01 0651 0895م رباع 760 05010858095 065 23000601 أكون تزمة5 ,أنقكا ,لإاموموولة! * 
361 5206209 5ن /لامة6 عل و0نا لم53 )قل ذنات 080 نا !(8 14115 :ما ,انلأتابو5 ألم 
/زاع855/) .65-73 .5 ,1892 أقعاعن 5188150 لمن -أولا قل وذاءعلا :موالاا - .لا لمة8 

زاوة,0 


معاات معل لأعولة .5ع اطلعلام موتاءةأطع8 0ن 5ه كانون84 وزنا ,أاملنبظ ,اأقهطماوعللا 
(انا4/]61 ,أذاما!د8//) .1883 .م0080 ث العلا :وأ2ماع ا - .أقألقطع2هه6 نهم مواامن0 


5,2 اناأصمعمع الهلا مهاعد أودجاكا كم باللطالاط8 لقن كاتامة .)م196 حونلا 80151076205 , - 
(2 ,1 026005]دارم ,أوزأم04/651) .1883-1893 أمطالمثْ :وأ2مأه ا - .88006 


.© ع ع بناواووء8 - ,عانوناما عأ ,قطنا نلاعقأرا .118212407511211 07غ27م1ا1180 , - 
(اععهان|6 ,لهامادع//!) .1865 أنهقاعنا8 ] 
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دمو ,نهاان14ة ع رنهئ نزت مما لاوطا اللا 


7ل عو0قة665 لمن ٠6067‏ ,(امتصطع5 مامهطاتلا! .© اتلس ال#ططايهم6 ريكنم مذ) ,ع ,6 للا 
-//1/4) .194-197 ,65-81 .5 ,1906 ,1 .ول ,0005:التامة نما ,(لا6ا668-018) بموهعل١-مطابوع‏ 
(6 باط ,ها 


-أمنقل مهاعد ذاعومة:6 085 6أو)ناانا هداع 5 اق أأكنام 016 0هنا /6لأنا! ,كع رموخامل , أأمللا 
2 ,3 .ول ,.5هوانقنالا .أهصم هاما 061 علصقطاوتطامه5 :مأ ,00065016085165 
(/76أنا! ,أهلا/ا) .5.647-670 


-1أم»8 :و21ماها - .وامة8 3 .1250-1460 صمب موتلهامملة تفصع ,قل ما6 668011 , - 
(7018/0/ق 1/1815 ,7أ0/ا/) .1904 اماعقلا به أممها 


-قكاتؤنابا :08 ملعن طلصوا قماهاكا) 1 8800 ,06منل101005مل1 :06 لاأعناطلم18! , - 
,إعلالا/ ,1913 اماقم 5 أممكانهةع8 :و2مأها - .(1 ,االا لمقة ,ممومنناه6 لاعهم مالامأاطمع 
(1 06ران اعمم[اقا1/0 


امارقك 8 أممكاأة:8 :20مأها -.2 0م83 ,مم8 568518 لمقطمل , ممأااط2 ,انم ]اولالا * 
(2 86 ,نا ,]اهلا .1910 


-5870 :ما ,عأؤناقة طوتأومع بزاتوع أه دمتاعةاله0) ٠8:65]‏ 15 ر5ألاع بمنهواا ,معو00لاممل/اا * 


-/00) ,96و010/ه0ه/|) .570-577 .5 ,1902/3 ,4 .ول ..5هوأأؤنالا .أقمعام! يول علمؤطاولر 
(موتاعها 


625 
الفكر الجدية 


اففكر 4# 
م 


الفهرس 


55 
آبرتء. هرمان: 126. 
132 
آدثلرء غيدو: ج4. 121. 
6 145. 272 
آستر». إرنست: قون + 257 
أبراهام» أوتو: 2110 2326 


497 2 


إديسون». توماس ألفا: 111 

أرغيدس (عالم رياضيات 
يوناني): 439 467 

أرسطو (فيلسوف يوناني): 
2 310 5.345 353غ. 
5 377» 


2.466 9 


627 


2481 2473 2.47 8 
492 - 0 

أرسطوكسينوس (تلميذ 
أررسسطو): 12. 310. 
9 2.468 2470 473 
1 490 _ 492 


الإصلاح: 8 2.9 220, 447 
الإصلاح الديني: 8» 20 
أفلاطون (فيلسوف يوناني): 
2 309. 318 322 
8 481. 490. 504 
ألتمان» غوستاف: 98 
إليس» ألكسندر جون: 272 


أمبروزء أوغست فيلهلم: 150 


الفكر الجديه 
مسسممر 


الاندماج الاجتماعي: 19 
أنزورغه. كونراد: 33 276 


248 2.144 3 


أوستفالد» فيلهلم: 172 
أوفنباخ» جاك: 77 
0-1 ب 1 
باخ» فيليب إدموند: 458 
باخ» كارل فيليب إمانويل: 
075 


باخ. يوهان سباستيان: 14» 


341 .283 .223 2-2 

4- 2421 2.447 47 
5 2485 496 
باليي» ملشيور: 257 


باور» إرنست: 48 

باومغارتن» إدوارد: 59. 250 

باومغارتن » أوتو: 51 

برامزء يوهانس: 43. 51. 
8 78 - 279 482 


البراغماتية : 151» 158 


628 


توليوز شيكتورة: 181 152 


200 
برناتسيك» إدموند: 67 
بروخ » ماكس: 74 
برودون» بيار - جوزيف: 173 
بروكنرء أنطون: 43 
بفيتسئر»ء هانزر: 678 97 
بلانك.» ماكس: 107 


بللرمان» هاينريتش: 108» 


502 .499 .481 8 


بللرمان» يوهان فريدريتش: 
126 


بلوتارك (مؤرخ وناقد يوناني): 


6 310. 312. 490 
بلوغ» إرنسكة :22 185 
6 250 254 


بنيك» فريدريتش فيلهلم: 47 
بنيك. هنرييت: 46 - 47 
بودنسكى » آرثر : 16 


البورجوازية: 8 12 - 13» 


الفكر الجدية 
مسر 


278 72 45 43 - 2 


- 157 »128 - 127 »)2 
2.197 0 


2167 8 


5 232 
بوركهات» ياكوب: 130 


بيتهوفن» لودفيغ فان: 9 


.229 7 


0م 243 2.47 [51غ. 58 
6 72 - 273 282-78 
38 2181 2.260 460 
465 484 


البيروقراطية: 2195 226 

بيزولد.ء كارل: 64 

بيكرء باول: 43 

بيهرء أوتو: 2108 132 

نت 

التآلف النغمي: 141. 151 

ترتوليان (عالم لاهوتي): 440 
7 498 

تريلليس» بيار هنري: 372 


تسارليئنو. جيوزيفو: 1 - 


609 


2 2462 504 
كوبلرة هينا :4213 85ب 
6 68 - 69 72 - 273 
16 82 92 93.» 
4 2248 255 2268 

404 

تولستوي» ليو: 173 

تويللي» لودفيغ: 74 


تيبوء جان باتيست: 402 


تبرفلدرء البرت: .132 


ب بج 2 
جانجر»ء موريتس: 257 
جيرارديء» جان: 80 
- 3ه 
دوركهايمء إميل: 18 
19 
الدوغمائية: 134. 138غ» 
447 


دهمل » ريتشارد: 94 


م 
حسلل_ا 


درت 

راموء جان - فيليب: 136 

روتنبوشرء كارل: 257 

ريتشل2» جورج: 446 
003 

ريسلرء جوزيف - إدوارد: 
80 

ريغرء ماكس: 299 493 

ريكرت» هاينريتش: 22» 64 

ريمان» هوغو: 109 2110 

)8 


»133 2 6 


493 2.402 2387 1 


-ز- 
زومبارت» فرنر: 176» 247 
زيبك» باول: 23 224 273 
66 253. 264 - 265 
زيبك. روبرت: 73 
زيملء. جورج: 18. 64. 
1 179 


6030 


دمن - 
ساكس» كورت: 0١0‏ 
408 


ساكس» هانر: 7 90 


91 

سكارلاتي» دومينيكو: 72» 
455 

ومنيو لوعي أو تت :18 
1 42 99.) 165غ. 
٠170 169 7‏ 2172» 
4 175. 181. 185غ. 
8 2190 195. 198 
9 206 2245 2261 
4 2< 265. 272 

سومنيولزعنيا الذي 18 :133 
٠.109 ).68 ».41‏ 151. 
8 160.» 167. 199غ. 
8» 2210 213 - 2214 
7 2221 242 2252 
38 2261 264 


الفكر الجديه 
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مسحت همه 1 


ينطوى هذا الكتاب على مفارقة تشير 
الاستغراب. عالم الاجتماع الألماني الكبير 
ماكس فيبر يعالج فن الموسيقى من منطلق 
سوسيولوجي ليثبت بفكره الموسوعي؛ الذي يزيل 
الحدود بين مختلف مجالات النشاط الفكريء أنه 
أكثر من عالم اجتماع. ونجد فيبر 4 كتابه 
يخوض 2 عالم الموسيقى الهارمونية بكل 
تعقيداته متتبعاً مساره التاريخي وارتباطه 
بعلمي الفيزياء والرياضيات. من. دون أن 
بتع احتظمه بالخرب إذ إند ينتطرق إلى 
الموسيقى لدى مختلف شغوب العالم؛ بفكر شامل 
وخبرة عالية دقيقة ونظرة إنسانية عقلانية. وهو 
بذلك يؤكد ما للموسيقى من دور كبير ‏ وجدان 
الشعب الألماني وما قدّمه الأخير للعالم من إبداع 
ومبدعين #ك عالم الموسيقى. 
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